ARMONIA

m

n b U0 s q ued a

d







b U s gueda

% Universidad
- Nacional de Mdusica



Universidad Nacional de Musica

Lydia Hung Wong
Presidencia de la Comisién Organizadora

Diego Puertas Castro
Vicepresidencia de Investigacion

José Ignacio Lopez Ramirez Gaston
Direccion del Instituto de Investigacion

Fred Rohner
Correccidn de estilo

Virginia Castro Pozo - Daniel Granda
Disefio de la portada y diagramacion

Armonia Funcional. En busqueda del color arménico
Primera edicion, enero 2023

© 2023 Nilo Velarde

© 2023 Universidad Nacional de Musica
Instituto de Investigacion

Av. Emancipacion 180, Lima, Pert 15001
Tel.: (611) 426-9677, anexo 2162
dir.inin@unm.edu.pe

Tiraje: 500 ejemplares

KARLY GRAF S.A.C.

RUC: 20536709542

Av. Republica de Argentina N° 144. Urb. Lima Industrial

Hecho el Depdsito Legal en la Biblioteca Nacional del Peru
N° 2022 - 12437
ISBN: 978-612-49104-7-0

Prohibida la reproduccion de este libro por cualquier medio, total o
parcialmente, sin permiso expreso de la universidad.

%ﬁ Universidad
~ Nacional de Musica






INDIGCGE

10
11

14
14

15

15

15

20

25

27
27

PROLOGO
AGRADECIMIENTOS
INTRODUCCION

CAPITULO I: Conceptos fundamentales
1. El sonido

1.1 Propiedades del sonido

1.2 La serie armonica

2. Sistema temperado
3. Notas

4. Intervalos

4.1 Clasificacion y calificacion de intervalos
4.2 Intervalos en el sistema anglosajon

4.3 Intervalos enarmonicos

4.4 Intervalos compuestos

4.5 Inversion de intervalos

5. Tonalidad

5.1 Escalas en la tonalidad

a. Construccion de la escala diaténica mayor y menor
natural

b. Escala relativa menor

c. Otras escalas menores

5.2 Las Tonalidades y sus armaduras

6. Los modos

CAPITULO II: Los acordes en la armonia

1. Acordes de tres sonidos o triadas

1.1 Tipos de triadas

a. Triadas tradicionales

b. Otros acordes de tres sonidos usados en la musica
popular

1.2 Triadas a tres voces diferentes

a. Posiciones e inversiones

b. Cifrando triadas

c. Disposicion de voces

1.3 Las triadas en las escalas mayores y menores

a. Las triadas en la tonalidad de Do mayor

b. Las triadas en la tonalidad de La menor

b.1 Las triadas en la escala natural de La menor

b.2 Las triadas en la escala armonica de La menor

b.3 Las triadas en la escala melddica ascendente de La
menor

1.4 Las progresiones armonicas

1.5 Triadas a cuatro voces

a. Disposicion de voces de triadas en estado fundamental

a.1 Disposicion cerrada

a.2 Disposicion abierta

b. Progresiones con triadas en estado fundamental

1.6 Las triadas en las cadencias

a. Representacion de las cadencias

b. Principales cadencias utilizando triadas

b.1 Cadencia V-I

b.2 Cadencia IV-I

b.3 Cadencia |

b.4 Cadencia “I-IV-16/4-V-1”

b.5 Cadencia Rota

b.6 Semicadencia

2. Acordes de cuatro sonidos o cuatriadas

2.1 Los acordes de séptima y de sexta afadida
representativos de la tonalidad mayor

a. Tipos de acordes. Construccion y cifrado anglosajon

b. Disposicion de voces

b.1 Acordes completos construidos al piano

b.2 Disposicion simple a tres voces

¢. La continuidad arménica con acordes de séptima y

sexta anadida. Conduccion y disposicion de voces

2.2 La progresion lI-V-1 en la armonia funcional

2.3 La progresion lI-V-1 en la tonalidad mayor

2.4 Escribiendo melodia y armonia con la disposicion
simple a tres voces

2.5 Los acordes de séptima y de sexta afiadida
representativos de la tonalidad menor

a. Tipos de acordes. Construccion y cifrado anglosajon

b. Disposicion de voces



76

92

b.1 acordes completos construidos al piano

b.2 disposicion simple a tres voces

2.6 La progresion lI-V-I en la tonalidad menor

2.7 Escribiendo melodia y armonia con mezcla de voicings
2.8 El acorde de séptima disminuida

a. Construccion y cifrado anglosajon

b. Disposiciéon de voces

c. Caracteristicas especiales y uso

2.9 Los dominantes alterados

a. Tipos de acordes. Construccion y cifrado anglosajon
b. Funcién y uso

c. Disposicion de voces

3. Las tensiones armonicas

3.1 Conceptualizacion y origen

3.1.1 Nomenclatura

3.2 Las tensiones en los acordes triadas

3.2.1. Cifrado y disposicion de voces

3.3 Las tensiones en acordes de séptima y de sexta

anadida
3.3.1. Cifrado
3.3.2. Disposicion de voces en acordes de séptima'y
sexta anadida con tensiones
3.3.3 Modelos de combinacion de tensiones en el acorde
dominante suspendido

a. Un acorde menor séptima construido sobre la quinta
justa del dominante

b. Una triada mayor construida a distancia de séptima
menor sobre el dominante

c. Un acorde de séptima mayor construido a distancia de
séptima menor sobre el dominante

3.4 Las tensiones y su relacion con las escalas verticales

a. Las escalas verticales

b. Nomenclatura utilizada en las escalas verticales

c. Las escalas verticales de los acordes diaténicos en la
tonalidad mayor y las tensiones disponibles

3.5 Escribiendo melodia y armonia con tensiones

CAPITULO Ill: La técnica de la armonia funcional

92

94

99

1. La tonalidad y las funciones tonales

1.1 La tonalidad

1.2 Relaciones entre tonalidades

1.3 Ampliacion de la tonalidad

a. Ampliacion de la tonalidad en la armonia clasica

b. Ampliacion de la tonalidad en la armonia funcional. El
intercambio modal

1.4 Armonia diaténica y armonia cromatica

2. Relaciones acorde-melodia

2.1 Anélisis acorde-melodia

a. Notas del acorde

b. Tensiones

c. Notas extranas

c.1 Notas de paso

c.2. Notas auxiliares o bordaduras
¢.3. Apoyaturas

c.4. Anticipaciones

c.5. Escapadas

¢.6. Acercamientos

2.2 Generalidades en las relaciones acorde-melodia

3. La armonia diaténica

3.1 Los acordes diatdnicos en la tonalidad mayor y menor

a. Acordes diaténicos en la tonalidad mayor

b. Acordes diatonicos en la tonalidad menor

3.2 Las funciones en la armonia diatonica

3.2.1 Funciones en la tonalidad mayor

3.2.2 Funciones en la tonalidad menor

3.3 Estudio de las progresiones diatonicas

3.3.1 Progresiones diatonicas por quintas (5%)
descendentes

3.3.2 Progresiones diatonicas por 5% ascendentes

3.3.3 Progresiones diaténicas por grados conjuntos

3.3.4 Progresiones diatonicas por terceras (32s)
ascendentes y descendentes

3.3.5 Criterios para la realizacion de progresiones
diaténicas

3.4 Las cadencias en la armonia diaténica

3.4.1 Cadencia de subdominante



INDIGCGE

127

3.4.2 Cadencia de dominante
3.4.3 La cadencia rota en las progresiones diaténicas
3.5 Progresiones diatonicas consideradas clichés
armonicos
3.6 El ritmo armonico
3.6.1 Percepcion y medicion del ritmo arménico
3.6.2 Los acordes en el ritmo armoénico
3.6.3 Las cadencias y su ubicacion en el ritmo armoénico
3.7 Las dominantes secundarias
3.7.1 Las dominantes secundarias en la tonalidad mayor
3.7.2 Las dominantes secundarias en la tonalidad menor
3.7.3 Escalas verticales a usar en las dominantes
secundarias
3.8 Las dominantes extendidas
3.8.1 Andlisis y representacion de las dominantes
extendidas
3.9 Cadencia rota de una dominante secundaria o de una
dominante extendida
3.10 Desarrollando progresiones diatonicas
3.11 Rearmonizacion diatonica en la tonalidad mayor
3.11.1 Criterios generales a tomar en cuenta en una
rearmonizacion
3.11.2 Posibilidades de rearmonizacion

4. La armonia cromatica
4.1 El contexto armdnico basico en las tonalidades
mayores y menores

4.1.1. El contexto armdnico basico en la tonalidad mayor

4.1.2. El contexto armodnico basico en la tonalidad menor

4.2, Las funciones armonicas en la armonia cromatica

4.3 Las progresiones cromaticas

4.3.1. Progresiones por quintas justas y quintas

disminuidas, descendentes o ascendentes
4.3.1.1. El contexto armdnico bésico de la tonalidad
mayor en el circulo de quintas

a. II-V-l en el contexto armodnico basico de la tonalidad
mayor

b. II-V en el contexto armdnico béasico de la tonalidad
mayor

160

4.3.1.2. El contexto armdénico bésico de la tonalidad
menor en el circulo de quintas
a. II-V-l en el contexto armodnico basico de la tonalidad
menor
b. II-V en el contexto armdnico basico de la tonalidad
menor
4.3.2. Enlaces con acordes disminuidos
4.4 Desarrollando progresiones cromaticas
4.5 Analisis de las progresiones armonicas en canciones
4.5.1 Sistema de andlisis
4.5.2 Ejemplo del andlisis de las progresiones armoénicas
en una cancion
4.6 Las escalas verticales en los acordes de las
progresiones cromaticas
4.6.1 Escalas verticales utilizadas en los intercambios
modales de mayor uso
4.7 Armonizacion de melodias
4.7.1 Recomendaciones previas a la armonizacion
4.7.2 Sistemas de armonizacion
4.7.2.1 Sistema de armonizacion en tonalidad mayor
4.7.2.2 Sistema de armonizacion en tonalidad menor

5. Sustitucion de acordes

5.1 Sustituto tritonal

5.2 Sustitucion de un dominante por un Il -V relacionado

5.3 Sustitucion del IVm6 de la tonalidad mayor por el bVII7

5.4 Sustitucion de un II-V de la tonalidad mayor por un lI-V
de la tonalidad menor o viceversa

5.5 Sustitucion de un II-V por un acorde dominante
suspendido



La mayoria de los musicos que hemos transcurrido por alguna orquesta o grupo de musica
popular, luego de ingresar al Conservatorio y sumergirnos en alguna de sus especialidades
(interpretacion, composicion, direccion, investigacion o educacion) hemos continuado viviendo
una “realidad paralela”: la calle, los arreglos, la salsa, el jazz, los valses y festejos o también la
musica incidental.

He aqui un texto en espafiol escrito por un compositor graduado en la Universidad Nacional
de Musica, profesor - en la misma universidad - de Armonia Tradicional y también de Armonia
Funcional, recursos que ha aplicado con éxito en su vida profesional. Se trata de un texto que,
partiendo de las bases del sonido, llega hasta las diversas posibilidades de rearmonizacion
de una melodia, usando para ello los materiales descritos a lo largo del libro, con ejercicios
incluidos; informacién muy necesaria y practica que podria reemplazar a varios ciclos de
estudio presencial.
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INTRODUGGION

Aun cuando sobre la armonia se hayan escrito muchos tratados y métodos, cada generacion
de compositores, arreglistas e intérpretes - desde el estilo de musica que desarrolle, y desde
el lugar del mundo y la cultura de los cuales provenga - ha ido aportando al desarrollo de
esta técnica que estudia la manera en que se relacionan verticalmente los sonidos musicales
y la funcién que cumplen dichas verticalidades al encadenarse musicalmente. La armonia
funcional es una de las formas de conceptualizar y utilizar la armonfa tonal, y con este nombre
entendemos una técnica préactica, con un modo particular de utilizar las funciones arménicas,
muy arraigada en nuestro medio y que representa a gran parte de los musicos relacionados
con la musica popular de nuestra época.

La técnica de la armonia funcional se fue desarrollando sobre todo en base a la experiencia
musical del jazz estadounidense. Su sistematizacion representd el inicio de una concepcion
armonica tonal diferente a la de la armonia tradicional, de la cual difiere sobre todo en los
siguientes elementos:

a) el tratamiento coloristico de la armonia a través de un concepto distinto del uso de las
funciones y tensiones armonicas

b) la concepcion de que cada tipo de acorde tiene por si mismo una direccion natural de
movimiento

c) el hecho de que considera como acorde funcional minimo la cuatriada, es decir los acordes
de séptima o de sexta afiadida

La sistematizacion de los hallazgos armonicos del jazz dio lugar a una fusion de elementos
musicales y culturales que, en algunos casos, ha producido nuevos estilos musicales como la
bossa nova en Brasil, y en otros, como el caso del bolero y del vals peruano, los ha enriquecido
o renovado.
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La armonia funcional es una herramienta importante en el trabajo y concepcion musical de estos
dias. Por ello, su conocimiento y aplicacion representan una necesidad para los musicos de
origen popular y para aquellos con formacion académica.

Gracias a la experiencia de haber estudiado y vivido musicalmente en el mundo de la musica
popular como arreglista, y en el de la muUsica académica como compositor, es que nace la
idea de escribir un libro que ayude a comprender y a aplicar la armonfa funcional tanto a un
musico que se inicia en el campo de la armonia, como a aquel que tuvo estudios de armonia
tradicional y que enfrenta la necesidad de comprender y utilizar esta otra concepcién armoénica.
De hecho, mi primer acercamiento a la armonia —como seguramente le ha ocurrido a muchos
musicos surgio al tratar de entender como se generaban los acordes que tocaba en mi guitarra
al acompanar canciones populares, esto aun antes de ser un estudiante de musica. Esta
necesidad fue incrementandose al empezar mis estudios en el nivel basico del conservatorio,
donde el estudio de la teoria musical a ese nivel no me permitia entender lo que tocaba en
el mundo de la musica popular. Motivado por esa inquietud y buscando complementar mis
estudios del conservatorio, comencé paralelamente a estudiar con el maestro Jorge Maduefio
y encontré que, sobre la base de su experiencia musical y académica, él habfa desarrollado
una manera practica de ingresar al mundo de la armonia. El estudiarla e interiorizarla, me ayudoé
a conocer esta materia desde el punto de vista del musico que se desenvuelve en el mundo
de la musica popular y me permitié encontrar respuestas practicas para situaciones practicas.
Combinar esa mirada con el estudio tradicional de la armonia a nivel superior en el conservatorio,
me ha permitido desarrollar una metodologia de aprendizaje de la armonia funcional que, sin
dejar de ser practica, busca sustentar académicamente todo aquello que expone y propone.

En el tiempo que vengo ensefando y utilizando la técnica de la armonia funcional he buscado
que su aplicacion sea lo mas versatil posible y que, consiguientemente, el sistema de
ensefianza refleje, en lo posible, el universo sonoro en el que esta inmerso un musico que
trabaja profesionalmente en el Perd o en algun pais de Latinoamérica. En este libro se han
ampliado algunos conceptos clasicos de la armonia funcional (que se relacionan con el mundo
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sonoro del Jazz) y se han adicionado otros de uso comun en la armonia tradicional (sobre todo
en el mundo de la musica clasica), todo ello con el objetivo de que quien estudie el libro pueda
tener una doble vision de los conceptos armoénicos que se exponen: “el conocimiento puntual
0 especifico de un concepto o recurso y su ubicacion e importancia en el contexto total de la

armonia’.

Estructuralmente el libro estéa dividido en tres modulos principales: el primero reafirma y precisa
ciertos conceptos musicales cuyo conocimiento es imprescindible al comenzar un curso
de armonia; el segundo estudia los acordes, su formacion, tipos, disposiciones (voicings) y
caracteristicas particulares de uso; el tercero, finalmente, estd dedicado a la comprension y
aplicacion de la armonia funcional misma. Esta estructura modular del libro permite un estudio
versatil, que se puede adaptar al nivel de conocimientos y a las necesidades especificas del
interesado.
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CAPITULO1

C o n ¢c e p t o s F u n d a m e n t a | e s
1. El sonido: Percepcion de la vibracion de uncuerpo  Depende de la “amplitud” de la onda sonora y se
sonoro que produce la sensacién auditiva. Existen ~ mide en “decibeles” (db).
sonidos simples (de una sola vibracién) y complejos €. Timbre: Propiedad por la cual diferenciamos los
(compuestos por varias vibraciones a la vez), pese a  sonidos producidos por diferentes cuerpos sonoros,
gue en la naturaleza todos los sonidos son complejos.  aun cuando tengan la misma altura y dinamica.

1.1 Propiedades del sonido: 1.2 Serie arménica: Los sonidos complejos estan
a. Altura: Propiedad segun la cual determinamos si  compuestos por una serie de sonidos simples
un sonido es agudo o grave. Técnicamente la altura  vinculados entre si por relaciones matematicas
depende de la “frecuencia”, es decir de la cantidad  precisas. Este conjunto de sonidos se conoce como
de vibraciones o ciclos por segundo de una onda  serie armonica, en la que el sonido simple o sonido
sonora’. Un sonido agudo tiene mayor cantidad de  fundamental sirve como base para los armonicos
vibraciones que uno grave. superiores, que son los sonidos que lo acompanfan.
La altura de un sonido se mide en “hertzios” (Hz). En teoria, la serie de armonicos es infinita, pero en
b. Dinamica: Propiedad segun la cual determinamos ~ forma préactica se consideran hasta el armoénico162.
si un sonido es mas fuerte o mas débil.
y bo o (ee)Pe o ©
I’L Ih- O o o ”I' ! S T T T
| fan Y O L ' T L) ' Ll ] ' 1 1
AN3VJ O ~ 1 1 1 L N
oJ ? i | 1 : 1 1 : | A : : :
I R S R S RO S S S S S
0 O Ll I 1 L L L N
< . - I e — . . — —— :
o X : : ' ! : i ! ' | ' ! : | !
IF 2F 3F 4F SF 6F 7F 8F 9F 10F 1IF 12F I3F 14F 15F 16F

F = Frecuencia fundamental

La frecuencia de los armédnicos superiores es multiplo de "F"
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2. Sistema temperado: Sistema de afinacion segun el
cual la octava se divide en doce semitonos iguales.

3. Notas: Son signos que se anotan en las lineas o
espacios de un pentagrama y representan a los sonidos
musicales.

4. Intervalos: Se denomina de esta forma a la diferencia
de altura entre dos notas. Dicho intervalo puede ser
“armonico”, si las notas se tocan a la vez, o “melddico” si
suenan una después de otra.

4.1 Clasificacion y calificacion de intervalos: Los
intervalos se clasifican de acuerdo a su posicion en la
escala diatonica. Se nombran segun la distancia desde
la primera nota. En cuanto a la calificacion de intervalos,
el término “justo” se aplica al unisono, 4ta., 5ta. y 8va. Los
intervalos de 2da, 3ra, 6ta'y 7ma., pueden ser mayores o
menores dependiendo de la cantidad de semitonos entre

15

los sonidos que los conforman. Al intervalo entre la 4ta.
justa y la 5ta. justa se le llama tritono, y por enarmonia
(diferente escritura) se le puede llamar 4ta aumentada o
5ta disminuida.

Estos son los criterios para calificar intervalos:

- Un intervalo mayor, si se baja un semitono, se convierte
en un intervalo menor.

- Un intervalo menor elevado un semitono se convierte en
un intervalo mayor.

- Un intervalo mayor elevado un semitono se convierte en
un intervalo aumentado.

- Un intervalo menor rebajado un semitono se convierte
en un intervalo disminuido.

- Un intervalo justo elevado un semitono se convierte en
un intervalo aumentado.

- Un intervalo justo rebajado un semitono se convierte en
un intervalo disminuido.

1 Vease Onda sonora

2 Gabis Claudio - Armonia Funcional cap.
2 — 1ra ed. Buenos Aires - Melos de Ricordi
Americana, 2006



+ 1/2 tono + 1/2 tono + 1/2 tono
- 1/2 tono - 1/2 tono - 1/2 tono
Il n t e r v a | o s p e r f e ¢ t o s

+ 1/2 tono + 1/2 tono

- 1/2 tono

- 1/2 tono
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Nombre del intervalo

Primera

Primera aumentada
Segunda disminuida
Segunda menor
Segunda mayor
Segunda aumentada
Tercera disminuida
Tercera menor
Tercera mayor
Tercera aumentada
Cuarta disminuida
Cuarta justa

Cuarta aumentada

N# de semitonos

O O~ OB WD W N

Nombre del intervalo

Quinta disminuida
Quinta justa

Quinta aumentada
Sexta disminuida
Sexta menor

Sexta mayor

Sexta aumentada
Séptima disminuida
Séptima menor
Séptima mayor
Séptima aumentada
Octava disminuida
Octava justa

Octava aumentada

N# de semitonos

©O© | | N 0o N O

10
11
12
11
12
13



4.2 Intervalos en el sistema anglosajon

En la musica popular, debido a la influencia del Jazz, se utiliza principalmente el sistema
anglosajon para referirse tanto a la calidad de los intervalos como al cifrado de los acordes.

A continuacion, ofrecemos un cuadro que equipara la nomenclatura tradicional de los intervalos
con la anglosajona.

N o m e n ¢ I a t u r a A n gl o s a j o n a
Nomenclatura = Nomenclatura Nomenclatura = Nomenclatura
tradicional anglosajona tradicional anglosajona

2da menor b2 5ta justa €
2da mayor 2 6ta menor b6
3ra menor b3 6ta mayor 6
3ra mayor 3 7ma disminuida °r
4ta justa 4 7ma menor b7
4ta aumentada #4 7ma mayor 7
5ta disminuida b5 8va justa 8

4.3 Intervalos enarmoénicos

Se dice que dos intervalos son enarmoénicos cuando se escriben de diferente manera, pero
auditivamente producen los mismos sonidos.

18



Ejemplo de intervalos enarménicos

A |
by
ﬂ i O
[ £an NP2 Py
\\u \L 4 o
Quinta Cuarta
disminuida aumentada

4.4 Intervalos compuestos
Cuando las notas de un intervalo sobrepasan la octava, el sistema de numeracion de la escala
diatonica continla. A estos intervalos se les conoce como intervalos compuestos.

[a)
%
0 &

Onceava justa = Octava + cuarta justa

4.5 Inversion de intervalos

Para invertir un intervalo se cambian de posicion los sonidos que lo conforman, de tal manera
que el inferior pasa a ser el superior y viceversa cambiando necesariamente uno de los sonidos
de octava. Cuando se invierten intervalos, la clasificacion y la calificacion cambian de acuerdo
a los siguientes criterios:

- La suma de un intervalo y su inversion deben dar la octava justa, pero al sumar los nimeros
representativos de los intervalos estos deben dar el numero 9.

- Los intervalos mayores al invertirse pasan a ser menores y viceversa.

- Los intervalos aumentados pasan a disminuidos y viceversa.

- Los intervalos justos siguen siendo justos.
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d e i n t e r v a | o s
Intervalo 1 2 8 4 B 6 7 8
Inversion 8 7 6 5 4 3 2 1

Ejemplo de inversion de intervalos

oo

O
O

O . .
al invertirse
Una Sexta Mayor se convierte en: Tercera Menor

KIG St

5. Tonalidad

Se denomina tonalidad al conjunto de sonidos que forman un sistema cuyo eje principal, llamado
ténica, rige el funcionamiento de todos los demas?.

5.1. Escalas en la tonalidad

En el sistema musical occidental existen dos modos principales, los cuales estan representados
basicamente por una escala modelo: la escala diatdnica mayor para el modo mayor y la escala
diaténica menor natural para el modo menor.

a. Construccion de la escala diaténica mayor y menor natural. Usaremos como modelo de
construccion de estas escalas a aquellas basadas en la nota Do.
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1 Tono

1 Tono 2 Tono 1 Tono 1 Tono 1 Tono 2 Tono
[a)
v
.
[ fan
A\ ~—
e o ~——
1 I III v Y VI viI 1
D o m e n r n a t u r a I
1 Tono % Tono 1 Tono 1 Tono % Tono 1 Tono 1 Tono
[ , | |
v | [ | | [ | |
y 4 [ | | | |
l(\\ | | |
—
\/
Tradicional 1 I 111 v v VI VII I
Anglosajon 1 11 bIII v A% bVl  bVII I

3 Zamacois Joaquin. Teoria de la Musica —
Libro I.
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b. Escala relativa menor: toda escala diaténica mayor comparte sus sonidos con su escala
relativa menor, la que viene a ser una escala menor natural con ténica en el sexto grado de la

escala mayor.

Escala diaténica de Do mayor

| 1HEN

S

y su escala relativa menor: I
A La menor natural ;_;_P—P—FC'_F_”—\
\J |
4 T+
D)

Tradicional I 11 111 v v VI Vil 1
Anglosajon I 1T bIll v v bVI bVII 1

c. Otras escalas menores:

La escala menor arménica: Se considera la escala béasica sobre la que se ha construido el
sistema armonico de la tonalidad menor. Esta escala es una escala menor natural a la que se le
ha elevado un semitono el séptimo grado para convertirlo en sensible tonal.

1 Tono % Tono 1 Tono 1 Tono % Tono 1% Tono % Tono
[a
V 1 1
. | |2
[ [an | [p) H
A\SVJ =Y T ~—
g o y v
Tradicional T I 11T v Y VI VII 1
Anglosajon 1 I bIII v Y bVI Vi 1
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La escala menor melddica

En la armonia y teoria tradicional es una escala mixta que asciende de una forma y desciende
de otra. La escala melédica ascendente se construye subiendo un semitono al sexto y séptimo
grado de la escala menor natural o bajando medio tono al tercer grado de la escala mayor con
la misma ténica. En la armonia funcional la escala melddica sube y baja de la misma forma y
también se le conoce como escala menor de Jazz (Jazz minor).

1 Tono 2 Tono 1 Tono 1 Tono 1 Tono 1 Tono Y2 Tono
[a)
\J )
” | |21
i~ T g q
A\ |29 | T ——
d ¢ y
Tradicional T I III v A\ VI VII 1
Anglosajon 1 11 bIII v \Y VI VI 1

5.2. Las tonalidades y sus armaduras

El siguiente diagrama muestra la relacion entre las tonalidades mayores y menores, asi como la
cantidad y tipo de alteraciones de cada tono.

Para identificar una armadura dada hay que tomar en cuenta que en las tonalidades mayores el
ultimo sostenido (#) corresponde a la sensible (séptima nota de la escala) y el penultimo bemol
(b) al primer grado.
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Ib (Bb) I# (F#)

C
F G
2b 2#
Bb D
3b Eb F#m A 3#
C#m
Bbm G#m
Ab A#
b (A#m) D#m (Abm) E

(Cbm)

Db B
(C#) F# (Cb)
5b (Gb) 5#
T# 64 7b

6b
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6. Los modos

Los modos tienen su origen en las escalas que
utilizaban los antiguos pueblos griegos. Estas escalas
eran descendentes y estaban formadas por siete notas
diferentes mas la 8va, siendo los equivalentes a los

sonidos de las teclas blancas del piano.

En la Edad media estas escalas fueron adoptadas por
la iglesia, la que las llam¢ “modos”, cambid su sentido
descendente por el ascendente y las nombré a su
manera.

En nuestros dias los modos se usan como variantes de
la tonalidad mayor y menor en cualquiera de sus doce
centros tonales, tanto en la melodia como en la armonia,
y se nombran de acuerdo al grado de la escala diatonica
mayor en que empiezan:

Grado de la escala Nombre
diatonica mayor del modo
| Jonico
Il Dorico
1l Frigio
Y Lidio
V Mixolidio
VI Edlico
Vil Locrio

25

Por otra parte, todo modo comparado con una escala
diatébnica mayor o una menor natural tiene una o dos
notas diferentes a las cuales se les conoce como nota o
notas caracteristicas. A un modo se le comparara con una
escala diatonica mayor si el intervalo entre sus grados |
y lll es una tercera mayor, y se le comparara con una
escala diatonica menor natural si es que dicho intervalo
es una tercera menor.

Al hacer la comparacion entre los modos y las escalas

diaténicas respectivas obtendremos las siguientes

conclusiones:

- El modo Jonico es la misma escala diatonica mayor.

- El modo Ddérico es una escala menor natural con el 6to
grado elevado medio tono.

- El modo Frigio es una escala menor natural con el 2do
grado rebajado medio tono.

- El modo Lidio es una escala diaténica mayor con el 4to
grado elevado medio tono.

- El modo Mixolidio es una escala diatonica mayor con el
7mo grado rebajado medio tono.

- El modo Edlico es la escala menor natural.

- El modo Locrio es una escala menor natural con el 2do
y 5to grado rebajado medio tono.



Do Jénico

o}

Do Dorico

o)

I
bhe
L4

Do Frigio

o)

[£an)
\

o
I
|

Do Lidio

Do Mixolidio

Do Eélico

H

e
I
[

Do Locrio

Py
e
i
[
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CAPITULO?2

Acordes

Al superponer dos 0 mas intervalos armoénicos se forma un acorde. Estos intervalos pueden
ser del mismo o de diferente tipo, y ser equidistantes o0 no. En la actualidad encontramos en
los diferentes tipos de musica, acordes formados por terceras, cuartas o segundas. Pero,
tradicionalmente, la armonia de la musica clasica y popular se ha desarrollado sobre los acordes
de terceras superpuestas, conocidos como triadas.

1. Acordes de tres sonidos o triadas

Las Triadas: Una triada esta formada por tres notas diferentes. Esencialmente, una triada
se construye sobre una nota llamada fundamental (centro tonal), sobre la que se agrega un
intervalo de 3ra y uno de 5ta. También podriamos decir que una triada es una superposicion de
dos intervalos de tercera.

Gy = 3

©O
Intervalo Intervalo ,
. Triada
de tercera de quinta
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1.1 Tipos de Triadas:

a. Triadas tradicionales: tradicionalmente se utilizan en la armonia cuatro diferentes tipos de
triadas: la triada mayor, la triada menor, la triada aumentada y la triada disminuida. Estas triadas
se nombran de acuerdo a la fundamental sobre la cual estan construidas.

La triada mayor: se forma agregando sobre la fundamental un intervalo de tercera mayor y uno
de quinta justa.

La triada menor: se forma agregando sobre la fundamental un intervalo de tercera menor y uno
de quinta justa.

La triada aumentada: se forma agregando sobre la fundamental un intervalo de tercera mayor
y uno de quinta aumentada.

La triada disminuida: se forma agregando sobre la fundamental un intervalo de tercera menor y
uno de quinta disminuida.

N

N
Py) liél

Do Aumentada Do disminuida

©

b. Otros acordes de tres sonidos utilizados en la musica popular
En la musica popular se utilizan ademas de las triadas mencionadas, dos acordes de tres
sonidos que han derivado de lo que en la musica clésica serian “disonancias sin resolver”.
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Estos son los acordes de segunda y cuarta suspendida.

El acorde de segunda suspendida: se forma agregando sobre la fundamental un intervalo de
segunda mayor y uno de quinta justa.

El acorde de cuarta suspendida: se forma agregando sobre la fundamental un intervalo de
cuarta justa y uno de quinta justa.

[a)
=
N o Pay
A\NV S o
e O o
Do segunda Do cuarta
suspendida suspendida

1.2 Triadas a tres voces diferentes

a. Posiciones e inversiones: las triadas en su forma tedrica original estan en posicion de 5ta
y en estado fundamental, es decir la 5ta es la nota mas alta del acorde y la fundamental es la
nota mas baja. Si la 5ta no fuera la nota mas alta, el acorde habra cambiado de posicion; y si
la fundamental no fuera la nota mas baja, la triada habra cambiado de estado y tendremos un
acorde invertido.

En cualquier triada, si la 3a del acorde es la nota més baja, la triada se encuentra en primera
inversion; y si es la 5a es la nota mas baja y se encuentra en segunda inversion.

En una textura simple a tres voces diferentes, todo cambio de estado o inversion implica
normalmente un cambio de posicion de la triada. De este modo es posible obtener tres posiciones
y estados diferentes de cada triada: la posicion de 5ta, 8va y 3ra; y el estado fundamental, la
primera inversion y la segunda. Como las tres posiciones y estados tienen el mismo centro tonal,
el nombre de la triada no cambia, pero debido a la distinta influencia de la fundamental, cada
posicion e inversion sugiere un movimiento diferente y puede tener distintas aplicaciones.
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# Q
O O O
N o~ Pay Pay
ANV 2 4 o5 ~F
o
Do mayor 1ra inversion 2da inversion Estado fundamental
en estado
fundamental
C u a d r o r e s U mMm e n d e
i n v e r s i o n e s d e t r i a d a s

(por numero de grado en el acorde)

Estado Primera Segunda
Fundamental Inversion Inversion
5) 1 3
3 5 1
Grados 1 3 5

b. Cifrando triadas: El cifrado es un sistema musical que nos permite conocer las notas de los
acordes (en este caso triadas) sin utilizar el pentagrama. El sistema de mayor uso en esta época
es el anglosajon, el cual utiliza letras para representar los nombres de las notas. Asi tenemos
que: “A” es “La”, “B” es “Si”, “C” es “Do”, “D” es “Re”, “E” es “Mi”, “F” es “Fa” y “G” es “Sol”.

En este sistema para representar una triada mayor se utiliza la letra sola, para la triada menor
la letra correspondiente mas la m minuscula (algunos usan min), para la triada disminuida la
letra correspondiente més la silaba dim y para la triada aumentada la letra correspondiente
mas el simbolo “+” o la abreviacion aug. Asi tenemos que “C” es “Do mayor’, “Cm” es “Do
menor” “Cdim” es “Do disminuido”y “C+" o “Caug” es “Do aumentado”. De otro lado, cuando la
triada esta en inversion al cifrado correspondiente se le agrega un “slash” (/) seguido de la nota

del bajo que nos da la inversion.
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Para hacer mas preciso el cifrado se suele acompafar con la “nota Top”, es decir con la nota
mas alta del acorde a tocarse.

A C CIE CIG Cm ct Cdim
17 T 1 -0 ) T T T n
y 4 il O It T T i
OHg— g —teo——fg—j§fgg——fpg—
J © = &= "o o
Do mayor Ira inversion 2da inversion Do menor Do aumentado Do disminuido

c. Disposicién de voces: hay dos posibilidades:
c.1 Disposicidon cerrada: una triada estara en disposicién cerrada cuando la distancia

intervélica entre la primera y la tercera voz' sea menor a una octava.

Triada de Bb en disposicion cerrada

Bb
f)
(e
NS,
¢J b8

c.2 Disposicion abierta: una triada estara en disposicion abierta cuando la distancia entre la
primera y la tercera voz sea mas de una octava. De manera practica podemos partir de una
triada en disposicion cerrada, en cualquier posicion o estado, y trasladar la segunda voz una

octava hacia arriba o hacia abajo, de acuerdo al caso.

Triada de Bb en disposicién abierta

A Bb
—H—o
D——o
¢ bo

1 Adn cuando utilicemos el término voces para designar los sonidos de un acorde,
en el estudio de la armonia funcional no haremos necesariamente referencia al coro,
como en la armonia clasica, sino que llamaremos “primera voz” a la voz superior,
“segunda voz” a la voz intermedia y “tercera voz” a la voz inferior.
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Ejercicios con Triadas en texturas a tres voces

1. Escriba en el pentagrama, o disponga en el piano los siguientes acordes a tres voces
utilizando las disposiciones cerradas y abiertas:

WA o [ o (]
W e o [ e

2. Escriba en el pentagrama, o disponga en el piano las siguientes triadas en sus tres estados

O inversiones:

Aaug

Bdim

3. Tomando en cuenta la nota “Top”, y dejando de lado la inversion, escriba en el pentagrama,
o complete en el piano las siguientes triadas a tres voces en disposicion cerrada:

A Dm C F Daug G
[ \J T | | | ]
':@\ C = o Ho o |
\J O = | [l of I |
D)}
A GM Dfdim Em A D
| | | | | |
b ey | | | | 1
%\ v O | =N O L |
\J | = | LO 1
a ™




1.3 Las triadas en las escalas mayores y menores

Al superponer dos terceras sobre cada uno de los sonidos de la escala diatonica mayor, o de
cualquiera de las tres escalas que se utilizan en la tonalidad menor, se obtienen sus triadas
diaténicas, es decir, las triadas caracteristicas de cada escala.

Cada triada tiene su propia sonoridad en relacién con la triada de ténica, y al moverse de una a
otra van produciendo relaciones de tension y resolucion dentro de la tonalidad.

Para conocer los tipos de triadas que se dan sobre las escalas mayores y menores usaremos
como modelo las tonalidades de Do mayor y su relativa La menor.

a. Las triadas en la tonalidad de Do mayor: la serie de triadas que se producen por
superposicion de terceras en la escala diaténica de Do mayor nos sirve de modelo para cada
una las doce tonalidades mayores. Los acordes primarios o basicos son el |, el IV y el V (ténica,
subdominante y dominante respectivamente).

R C Dm Em F G Am B dm
—~ S
P =4 =4
rN_~ ) «Q =4 =
ANSY A =4 [0 -3 4 D
o S
Tradicional I 1II 11T v Vv VI VII

Anglosajon IM IIm IIIm VM VM Vim  VIIdim

b. Las triadas en la tonalidad de La menor: las triadas que se utilizan en la tonalidad menor
provienen de sus tres escalas basicas: la escala menor natural, la escala menor armonicay la
escala menor melddica ascendente, también conocida como menor de jazz.

b.1 Las triadas en la escala natural de La menor: en esta escala se consideran acordes

primarios el acorde Iy el IV, pues en este caso el V no funciona como dominante. A continuacion,
presentamos como ejemplo la escala natural de La menor, relativa menor de Do mayor.
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A Am Bdm C Dm Em F G
= Q
rs = Q PS4
\\SV AP PS4 S O
g O ©
Tradicional I II 11 1\ A\ VI VII

Anglosajon  Im IIdim bIIIM IVm Vm bVIM bVIIM

b.2 Las triadas en la escala armonica de La menor: en esta escala, debido a la necesidad
de tener una sensible, se sube un semitono la 7a nota de la escala natural. Esto arménicamente
produce que el acorde V sea ahora una triada mayor, es decir una dominante. Esta misma

alteracion afecta también a todas las triadas que usan dicho sonido. Los acordes primarios o
basicos sonell, el IVyelV.

.\ Am Bdm C" Dm E F G#dim
# 1l - |I§
[ fan) " .o .o
\\SV AP Q 334 D34 O
Q) —:b:— |_§ T T

Tradicional 1 II I v A% VI VI
Anglosajon Im [Idim bIII+ IVm VM bVIM  VIIdim

—

b.3 Las triadas en la escala melédica ascendente de La menor: en este caso la alteracion
del 6to y 7mo grado (respecto a la escala natural) afecta a todas las triadas que usan dichos
sonidos. Los acordes primarios o béasicos son el |, el IVy el V.

Am Bm CT D E F#dim Gﬁdim

[a)
7 | M e 1l X
N [ . PN (@) [ >-=4 o
A\ Sra— o B— < S— S — #O
) el © O
Tradicional 1 IT I v A% VI VII
Anglosajon Im IIm bITT+ IVM VM VIdim VIIdim

34



1.4 Las Progresiones Armonicas

Al movimiento de un acorde a otro se le conoce como progresion armoénica; y en la musica
tonal, es la armonia quien organiza los cambios de acorde, de tal forma de que la ténica emerja
claramente como centro del sistema.

Al encadenar acordes para crear una progresion armonica se consideran a sus sonidos como
voces independientes, las cuales tienen su propia linea melddica y tratan en lo posible de seguir
Su propio camino.

Los movimientos de voces en las progresiones de acordes: las voces de un acorde al
desplazarse pueden hacerlo de tres formas diferentes:

1. Por movimiento directo, cuando dos voces se desplazan en la misma direccion, ascendiendo
o descendiendo:

a b C d
i o> O
O O P4 (0] Pay O P34 O
(~—© S A 6 © S
A\ o —— S | O
0o O - >

Cuando las voces en su desplazamiento conservan la misma clase de intervalo, el movimiento
se conoce como “paralelo” o “directo paralelo” (ejemplos a y b).

2. Por movimiento contrario, cuando las voces se desplazan en diferente sentido:

)

* Pay O ~> Q (0] Pay ~7

[ [an s O O O

\;j/ O ¢ = o —0O
e
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3. Por movimiento oblicuo, cuando solo una de las voces se desplaza y la otra permanece

quieta:
[a ——
——O ¢ o—o
[ fan Q r= =
A\NVJ O O o 8 6 A~ 0O
Q ~—— ~——

Tradicionalmente, de todos los tipos de movimientos de voces, solo el “paralelo” suele tener
restricciones, pues al mantener dos o mas voces en continuo paralelismo estas pierden su
independencia, quedando unas supeditadas a otras. En las progresiones de triadas, las 3ras
y 6tas paralelas no tienen mayor problema, salvo que se extienda demasiado su uso; pero las
8vas y 5tas paralelas son movimientos que se busca evitar, ya que la 8vas anulan una voz y las
Stas acentlan demasiado la fundamental supeditando una voz a la otra.

Estos procedimientos son caracteristicos de la musica clasica, y por ende su resultado es la
sonoridad alli empleada. En la musica popular, la conduccion no sigue necesariamente estos
lineamientos (a menos que quien escribe lo considere conveniente), pero si se busca que
las voces fluyan sin tropiezos, prefiriéndose los movimientos conjuntos y evitando los saltos
mayores a una tercera, salvo que se compensen con el movimiento contrario.

1.5 Las Triadas a cuatro voces

Dado que las triadas solo tienen tres sonidos diferentes, sera necesario doblar uno de dichos
sonidos para poder disponerlas a cuatro voces. En una triada en estado fundamental, el doblaje
del sonido base o fundamental es el doblaje ideal, pero dependiendo de la situacion uno puede
decidir doblar la quinta o la tercera, priorizando entre ellos el sonido que tenga mayor jerarquia
dentro de la tonalidad.

Por razones acusticas, entre las voces agudas (entre primera y segunda voz, y entre segunda

y tercera voz) no debe haber una distancia mayor a la octava, pero entre la tercera y cuarta voz
el intervalo puede exceder la octava 0 aun ser un unisono.
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a. Disposicion de voces de triadas en estado fundamental: dependiendo de qué nota se
esté doblando, existen muchas formas de disponer las voces de una triada; pero nosotros
comenzaremos su estudio usando basicamente el doblaje de la fundamental, lo que nos
generara dos posibilidades de disposicién de voces:

a.1 Disposicion cerrada: en ella la primera, segunda y tercera voz se asignan a sonidos
adyacentes dentro del acorde, debiendo haber menos de una octava entre la primera y tercera
voz. Las partes superiores se tocaran en el piano con la mano derechay el bajo con la izquierda.
Se doblard la nota base.

Triada de “C” en disposicion cerrada

>
uee ||
“we !
W |
L

v

Posiciones de triadas en textura a cuatro voces (disposicién cerrada):

Posicion con con quinta = con octava con terceraala
tercera en el top en el top en el top 82 alta en el top
S ) 1 8
1 3 5 1
5 1 S )
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a.2 Disposicion abierta: en este caso se omite un miembro del acorde tanto entre la primera
y segunda voz, como entre la segunda y la tercera voz, debiendo haber mas de una octava
entre primera y tercera voz. En el piano, la mano derecha tocara la primera y segunda voz, y la
izquierda tercera y cuarta voz. Se doblara la nota base.

Una forma practica de construir las triadas en esta disposicion es armar la triada en disposicion
cerraday luego bajar una octava la segunda voz, que ahora viene a ser la tercera.

Triada de Dm en disposicién abierta

- .
R . . .
.)? ’ | |
| | JJ
2 s . .
| | | |

Posiciones de triadas en textura a cuatro voces (disposicion abierta):

Posicion con con quinta = con octava con terceraala
tercera en el top en el top en el top 82 alta en el top
S 5) 1 3
B 1 3 )

1 3 5 1
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b. Progresiones con acordes triadas en estado fundamental

Consideraciones:

b.1 Utilizaremos en cada progresion un solo tipo de disposicion de voces, disposicion abierta
o cerrada, y la duplicacion de la fundamental. Mas adelante cuando se domine este tipo de
progresion se pueden utilizar cambios de disposicion de voces dentro de una misma progresion.

b.2 En las progresiones de acordes a cuatro voces pueden producirse los tres tipos de
movimientos de voces que se ha estudiado anteriormente; por esta razon tradicionalmente aqui
se tiene mucho mas cuidado en la conduccion de voces para que no aparezcan movimientos
de 5tas u 8vas paralelas que hagan perder independencia a las voces de la armonia. En nuestro
caso esto es opcional.

b.3 En progresiones de triadas cuyas raices se mueven por segundas, si se quisiera evitar las
Stas y 8vas paralelas, las tres voces superiores deben estar en movimiento contrario al bajo; es
decir, si el bajo asciende las voces superiores descienden y viceversa. Esto se hace para tratar
de mantener la independencia de las voces de un acorde.

b.4 En los primeros ejercicios se presentaran a los acordes en el pentagrama con cifrado y
“nota top”, pero mas adelante solo con cifrado.

Ejemplos de progresiones de triadas:
Con “nota top”

G C G C D G
o4 .
o — . =
A\SVJ | |
Y
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T T T # T
:i% =
g o 9 o o i
\ | | |
g 1 ———— P
;
e o i — o o —
o o | & o — T I ‘
Progresion desarrollada Progresion desarrollada
en disposicion cerrada en disposicion abierta
Sin “nota top”
Progresion original
C Dm Am G C
o
\/ T T T T i |
y 4 ) i i i i i |
{~C T i i i i |
A\SY I i i i i |
D)
Progresion desarrollada en disposicion cerrada
Cc F Dm Am G C
o
v
v .4 P O
i~ o [0} S =
8 O 7 © ©
0 © © Z o e
0 Py T
_q; © I
7O f I
i 7 PN
\
Progresion desarrollada en disposicidn abierta
Cc F Dm Am G Cc
N
v
V. = O
o O 12 7 ©
D)o Py
¢ © Py £ o e
©): P O O
« O -
O O
[, O
O ©
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Ejercicios con triadas en textura a cuatro voces: escriba o toque en el piano las siguientes
triadas con la disposicion y doblaje correctos. En cada caso se proporciona el cifrado y la “nota

Top”.

Disposicion cerrada a 4 voces

, Bm F Eb Am
I‘(l Py O O
[ fan Yhad ey
A\SVJ ©
)

, Dm G E C#

\J
y |
N O . Py i1
A\SV/ b2 - T o~
J . to

Disposicion abierta a 4 voces

A Fm Cﬁ Ebm HFJEm
l‘(l O %O | ﬂ\
&) i e
[y

D Ab A G

Qé?:)
o

a1



Ejercicios de progresiones con triadas a cuatro voces: escriba las voces de los siguientes
acordes en texturas a cuatro voces con doblaje de la fundamental, tanto en disposicion cerrada
como en disposicion abierta. Tome en cuenta la “nota top”.

Bb F Bb Eb F
N | |
|7 Y] N Py |
(~"> ¢ = e e e ® 2
o - ’ ; i i i
A D E A E A
p 4t | | |
g ﬂu'ﬂ N N N I J } | N H
\\U X hY X d l l AY
Y | |
Bb eb aAb Bb Eb Ab  Bb Eb
O | Ir). N N i { | i N
y AN y 2 y 2 Py Py ] Py | i | | y 2
(rN YV D e e ™ et | [t =l i GJ \A
A\NVJ | | | |
) | | I [
Bmin F# Emin Bmin Emin F# Bmin
A 4 o
A2 o o . — . > ~ ¥
N b /PN | | | | | | | [ PN
A\SVJ X N | | | | ¥ | | | Y
Py : | ' | |
CminGCminG CmifFminG Cmin G Cmin
A |
| I | — h'_r-"' i - o
ANV | | | | | | i } | !
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Ejercicios de progresiones con triadas a cuatro voces y sin indicacion de nota top: escriba
los acordes de las siguientes progresiones en texturas a cuatro voces, en estado fundamental
y creando su propia primera voz. Haga una version en disposicion cerrada y otra en abierta.

Ejercicio n°1

G C Bm Em Am G D Em B

e =

P

&@§5<>

e e =

M

Fﬁdim Em Am D G c G

e

o

Ejercicio n°2

P

Am Dm Am E Am F Bdim E Am
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1.6 Las triadas en las cadencias

La cadencia en la musica es un punto de reposo relativo. Una cadencia forma la conclusiéon de
una frase, apareciendo normalmente cerca del final de una melodia o de un pasaje musical (por
lo general en los dos o tres ultimos acordes).

Desde el punto de vista armoénico, las cadencias son pequefas progresiones de acordes que
tienden a resolver en un acorde principal o acorde de tonica. Como cada acorde cumple una
funcion dentro de la tonalidad, algunos tienen mayor jerarquia que otros; asi, el acorde | es el
de tonica, el Il el de supertonica, el IV el de subdominantey el V el de dominante, por mencionar
solo los que forman principalmente las cadencias.

a. Representacion de las cadencias: la manera mas utilizada de representar las cadencias es
mediante el cifrado analitico de numeros romanos, al que tradicionalmente se le agrega la cifra
“6” 0 "6/4” dependiendo de si el acorde esta en primera o segunda inversion respectivamente.
En la musica popular la inversion en el cifrado analitico se indica con el grado del acorde que
va en el bajo puesto debajo de un slash (/). Asi tenemos que la primera inversion de la triada de
supertodnica en la tonalidad de Do mayor (Dm/F) se indicaria como “ll/b3”

b. Principales cadencias utilizando triadas: entre las principales tenemos las siguientes:

b.1 Cadencia “V-I”: conocida como cadencia auténtica por su sensacion conclusiva, contiene
la progresion mas fuerte entre dos acordes de la escala, el acorde de dominante que progresa
a la ténica. Esta cadencia puede ser auténtica perfecta, cuando los dos acordes estan en
estado fundamental; o auténtica imperfecta, cuando uno o los dos acordes estan en inversion.
En el caso de la tonalidad menor se usan el V y Im de la escala menor arménica o de la menor
melddica.
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Ejemplos:

Disp. cerrada Disp. abierta Disp. cerrada Disp. abierta
G Cm G Cm G C G C
| | | | | | |
y T - i | > |
p A T - [, b 17} BT g j o @
 fam YA 0 I qC =l Py
A\SV y : = —1 ® >
¢ T | —
. \ | | | p |
re O 7] | 1) (7] | i | [ ]
—e—— o I z E— o »
2y B i \ L I = i
[ L " [
Tradicional Vv 1 A\ I A\ I A% I
Anglosajon v Im \Y% Im \Y% I \Y% I

b.2 Cadencia “IV-I": es conocida como cadencia plagal. Consiste en el acorde de subdominante
que progresa a la ténica.
En la tonalidad menor se usan el IVmy Im de la escala menor natural o de la menor armonica.

Ejemplos:
Disposicién abierta Disposicién cerrada
Am Em Bb F
4 o L
Gl
i
o p—
J | | !
: .h
el O] 4T
7 i P
S L |F
Tradicional v I v I
Anglosajon  IVm Im v I
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b.3 Cadencia “I-IV-V-I": es considerada como la cadencia completa, ya que incluye todos los

sonidos de la tonalidad.
En la tonalidad menor se usan el IVm, V y Im procedentes de la escala menor arménica.

Ejemplos:
Disposicion abierta Disposicion cerrada
G C D G Cm Fm G Cm
N 4 | L | | | | |
1V - HT 1 ]
y S 51 b
) : % i3 :
)
o
e
<) 5—* 4 8,
7 7 ) 5 [
= | P~
) T ’
Tradicional I v \Y I I v v I
Anglosajon 1 v v I Im IVm v Im

b.4 Cadencia “I-IV-16/4-V-I” o “I-IV-I/5-V-I": cadencia muy utilizada, sobre todo, en la musica
clésica.
En la tonalidad menor se usan el IVm, V y Im procedentes de la escala menor arménica.

Ejemplos:
Disposicién abierta Disposicion cerrada
Dm Gm Dm/AA Dm Bb Eb BbF F Bb
o) | | | | | | | | | |
|V | = = o ui = [ 6 4 ! |
g L fe e ¥ ~ 7129 A = Py |
D—— 6 e —] S — S — - ! )
o | ! T ! lJ ! ' |
I N S — e
e I (s I | ~ TP A | ] [ |l
S h U | | 1=d 7129 J/H| | | | =
DR | ' i T | | | i
Tradicional I v Ig A I IV I g % I
Anglosajéon  Im TVm Im/5 Im 1 v /5 1
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b.5 Cadencia Rota: en general, se considera que cuando un grado V no va a un grado | es una
cadencia rota, pero tradicionalmente se ha considerado a la cadencia “V-VI” en mayor y “V-bVI”
en menor como la cadencia rota por excelencia.

Disp. cerrada Disp. abierta
Bb cm B c
- N | L # ,j |
Y1 ) Pl ) = [7)
p A ] |"h i
[ fanm W) ; 9 P
A\SY/ 1 4
Y |
. | | o
b CRVF Pl )
A " = [#)
= 7 |
Tradicional V VI \Y VI
Anglosajon vV VIm VvV bVI

b.6 Semicadencia: viene a ser un reposo momentaneo sobre un grado que no es el |,
tradicionalmente sobre el V.

Ejercicios: escriba o toque en el piano las cadencias estudiadas en tonalidad mayor y menor.

2. Acordes de cuatro sonidos o cuatriadas
Las cuatriadas son acordes de cuatro sonidos construidos sobre una nota fundamental. En la
armonia funcional las cuatriadas se presentan como acordes de séptima y de sexta afiadida.

2.1 Los acordes de séptima y sexta anadida representativos de la tonalidad mayor
En la tonalidad mayor, las cuatriadas estan construidas sobre la escala diatonica mayor,

representando cada una al grado de la tonalidad sobre el que esta construido y a su funcion
dentro de la misma.
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a. Tipos de acordes. Construccion y cifrado anglosajén
Los grados |, Il y V son considerados los acordes representativos de cada tonalidad y, en el caso
de la tonalidad mayor, los tipos de acordes que corresponden a dichos grado son los siguientes:

Acorde de séptima mayor: acorde que principalmente representa al grado | de la tonalidad
mayor (aunque también se le encuentre como grado 1V). Este acorde es producto de superponer
tres terceras en el modo jonico de una tonalidad mayor.

Acorde menor séptima: acorde del grado Il de la tonalidad mayor (aunque también se le
encuentra en el grado Il o V). Este acorde es producto de superponer tres terceras en el modo
dorico de una tonalidad mayor.

Acorde de Séptima: acorde del grado V de la tonalidad mayor, también conocido como
séptima de dominante, porque solo se da en ese grado en la armonia diatonica. Es producto de
superponer tres terceras en el modo mixolidio de una tonalidad mayor.

Acorde de Sexta afadida: acorde que generalmente se intercambia con el de séptima mayor
y que cumple las mismas funciones de este ultimo. Se forma agregando un intervalo de sexta
mayor a una triada mayor.

Cuadro res umen de | os intervalos
en | os acordes e s tudiados

Acorde /
Intervalo

Séptima mayor - - - -

Menor séptima - - - -
septima I I N ]

Sexta anadida ||l I e

12 3Fm | 3FM 5% 6°™M | 7°'m 7°M

48



Cifrado: para cifrar los acordes de séptima y sexta afiadida estudiados hasta ahora, usaremos
también el cifrado anglosajén, al cual agregaremos la cifra “7” o “6” acompafiada de la
caracteristica del acorde en cuestion.

Para los ejemplos, en cada tipo de acorde usaremos la nota “Do” como fundamental de la
siguiente forma:

Nombre del Notas que Cifrad Cifrado
acorde lo forman lfrado Alternativo
Do séptima mayor % CMaj7 C7M, CA7
Do menor séptima % Cm7 C-7
Do séptima @ o7 o7
Do sexta afiadida @ c6 c6

b. Disposicion de voces

Existen varias formas de disponer las voces de un acorde de séptima o de sexta afiadida en
estado fundamental. Tradicionalmente, en el estudio de la armonia las disposiciones de voces
se hacen pensando en un coro a cuatro voces, pero en nuestro caso considerando que la
armonia no esta necesariamente ligada a un medio vocal o instrumental especifico, nuestros
ejemplos de disposiciones de voces estaran orientados hacia el piano, pero solo como un
modelo que nos ayude a entender las diversas formas en que se pude construir un acorde.
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b.1. Acordes completos construidos al piano

o)
. I . b4 I Ira voz
Disposicién cerrada a cuatro voces: consiste en colocar en 5 C8——1 r5vr
. . . . = ————— 1> 3ravoz
la mano derecha los sonidos del acorde a la minima distancia D
Fmaj7

entre ellos, dejando para la mano izquierda la fundamental del

acorde. En todas las disposiciones las voces que conformen g o ———
el acorde se nombraran desde el agudo hacia el grave como

disposicién

“1ra voz”, “2da voz’, etc., a diferencia de la terminologia coral
cerrada

utilizada para las triadas a cuatro voces.

Disposicion abierta a cuatro voces: se

C,Q":b

construye bajando una octava la segunda
, .y . Fmaj7 Fmaj7
voz de la disposicién cerrada. Al bajar la e \ i

segunda voz hay que cuidar de que esta —e———— 8

no quede mas grave que la fundamental

disposicion disposicion

del acorde. cerrada abierta

b.2 Disposicion simple a tres voces (Shell voicing o three note voicing)

Todos las cuatriadas estudiadas hasta ahora contienen un intervalo de “57 justa”, mientras que la “3?
"y la “7%” son intervalos con calidades variables, que determinan si el acorde es mayor, menor o
dominante, es decir el tipo del acorde. En los acordes de sexta anadida ocurre algo semejante, pero
conla“3?”yla*“6”.

Como la “5% justa” no determina el tipo de acorde, “la disposicion simple a 3 voces” (Shell voicing
o three-note voicing en inglés) no la utiliza y dispone los acordes cuatriadas al piano a solo tres
voces. En esta disposicion cada acorde se reduce a sus tres notas esenciales: la fundamental que se
colocara en la mano izquierda, y la tercera y la séptima (o la sexta) en la mano derecha. Asimismo,
como cualquiera de las notas de la mano derecha puede estar en el “Top”, tendremos dos posiciones:
con la tercera en el Top o con la séptima o la sexta en el Top.
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Ejemplos en disposicion simple a tres voces al piano:

cm7 F7 Bb7M Bb6
top en 3* topen 7* 3 7 3 7 3 6*
fa)
g T
b
:@\ I | | T
b b b b
D AE” © o z
5] | | 1‘ i i i
: Il Il | | = I Il T Il I I T I
a a 1 1 b b b bl
! ! Al | PO A

Ejercicios con acordes de séptima y sexta anadida:
Disponga las voces de los siguientes acordes en disposicion simple a tres voces, tomando en
cuenta la nota Top:

of5 DMaj7 Em?7 Fm7
n | .
Y Il IT T T 1T |
'_A\ Il 1T I T 11 I
a 1 [IP=] 11 |
[IA\NVJ T a 1 1T i)
o 1 Ty 3 4
G7 AMaj7 E7 F6
fa) , , |
Y | T | T | T | i |
= Il Ty T Ty T 1 i |
[ £an Y| [II. = 1. = T~ i |
[IA\NV.A7) IT ?" IT ?" IT i |
¢ 5 6 7 8

Disponga las voces de los siguientes acordes en disposicion simple a tres voces, y en las dos
posiciones posibles:

Dm?7 FMaj7 Am7 Cc7 GMaj7 EbMaj7

E6 C#m7 D6 Ab7 Bb6 Db7

c. La continuidad arménica con acordes de séptima y sexta afhadida.

Conduccion y disposicion de voces

La continuidad armonica es un procedimiento que busca producir fluidez en la conduccion de
voces de una progresion de acordes. En la continuidad arménica un acorde puede aparecer en
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cualquier posicion, siempre y cuando el movimiento de las voces sea coherente.

Para lograr la fluidez entre los acordes de una continuidad, se empieza por determinar la
posicion del acorde inicial y, habiéndola ya fijado, se procede a enlazar los acordes que siguen
en la progresion tomando en cuenta |os siguientes criterios:

1. Se utilizara un solo tipo de disposicion de voces a lo largo de la continuidad armoénica. Es
recomendable empezar con una disposicion “cerrada” y luego de terminado el ejercicio volver
a escribirlo en disposicion “abierta”.

2. Se tratara en lo posible que la nota “top” de los acordes no salga de los limites del pentagrama
en la clave de “Sol”.

3. Las voces de los acordes en una continuidad armonica deben moverse por intervalos de 2da
0 3ra como maximo; no deben haber saltos amplios.

4. Se mantendran las notas comunes en la misma voz o voces.

5. Se considerara a las notas enarmonicas de dos acordes contiguos como notas comunes.

6. Cuando no existan notas comunes entre dos acordes adyacentes, se moveran las voces a la
nota mas cercana del acorde siguiente. En la armonia funcional cuando se trabaja con acordes
de séptima, las 5tas paralelas no entorpecen la progresion armoénica, pues la disonancia de las
séptimas desplaza la atencion que en un contexto clasico existiria sobre dichas 5tas paralelas.
7. Mientras un acorde siga siendo el mismo, su posicion puede ser libremente cambiada sin
tener en cuenta la conduccién de voces. Este cambio de posicion puede ser Util sobre todo
cuando las notas “top” de los acordes estan casi por salir de los limites del pentagrama.

7% 1 I
y W 3 7Y I T [0)
o /BP0 ) v o) DYy I L) P=s)
U4 o € 1 p= 7o 1724 S
o O % 8 S # O
Cé6 Gm7 C7 FMaj7 Bb7 Cé D7 Dm7 G7 Cé6
|
N Z N | N
). I I T o = i
7 O I ) bo o) © 14 | 0]
~ L I |
= O I &
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Ejercicios:
Desarrolle la continuidad armoénica de las siguientes progresiones de acordes:

1. G6 Ab7 Am7D7 GMaj7 G7 CMaj7Cm7 G6 Bb7 Am7Ab7 G6 F7 G6

[ I [ [ I I [
r ) [ I [ [ I I [
A W7 [ I [ [ I I [
[ I [ [ I I [

1G> S

2. Eb6  Bb7 Eb6  Gm7C7  Fm7 aAbm7Bb7  Ebe Db7 Ebs

1]
@

G e

D6 Am7 D7 GMaj7 C7 DMaj7 E7 Em7 E|77 D6

E= 3
@

G S

4. Bb7  Bbm7Eb7 Abs Bbm7 cm7B7 Bbm7 Eb7  Abs Dbm7 Abs

I I I
r €] I I I
e | | |

2.2 La progresion II-V-1 en la Armonia Funcional

Es la progresion mas comun en la armonia funcional y en el jazz. Se caracteriza sobre todo por
poder definir por si sola una tonalidad, de tal forma que dependiendo de la escala en la que se
hayan originado sus acordes, la progresion |I-V-1 puede definir tanto una tonalidad mayor como

una menor.

2.3 La progresion lI-V-1 en la tonalidad mayor:

Para que una progresion lI-V-I defina una tonalidad mayor debe estar conformada de la siguiente
manera: “llm7 - V7 -1 Maj7 0 16”; es decir el grado Il debe ser menor séptima, el grado V séptima

de dominante y, el grado | séptima mayor o sexta afiadida.
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Consideraciones para la disposicion de voces en la progresion II-V-1 al piano:

1. Para disponer la progresion II-V-l al piano se puede utilizar los acordes completos o la
disposicion simple a tres voces (Shell voicing o three-note voicing).

2. Laposicion de los acordes dependera de la posicion del primer acorde de la progresion. Sise
decide usar la disposicion simple a tres voces, las posiciones para esta progresion dependen
de si el acorde IIm7 empieza con top en 3% 0 en 72

3. Las notas comunes entre dos acordes contiguos deben mantenerse en la misma voz.

4. En una disposicion simple a tres voces la 7% de los acordes [Im7 y V7 progresara al acorde
siguiente bajando medio tono.

5. En una disposicion simple a tres voces se debe tomar en cuenta que los intervalos en la mano
derecha solo seran: 5% justas'y 4% aumentadas, o sus inversiones 4% justas'y 5% disminuidas
respectivamente.

6. En esta progresion la mano izquierda solo se encargara de la fundamental del acorde.

Ejemplos de disposiciéon de voces con la progresion II-V-l en Do mayor:
Con acordes completos

Conduccién tradicional Conduccioén libre
Dm7 G7 CMaj7 Dm7 G7 CMaj7
O O
y ) O O
[ [an YA W7, b4 P4
A\NVJ i 5 ©O
)
o € f = f
prd \ W | O | | O
i 2, i ]
1] \Y | 1] \Y |
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Con disposicion simple a tres voces

Posiciones empezando con la 7% en el top del acorde [Im7

Dm7 G7 CMaj7
[a)
)
y PN
{rs ©
N o
)
/: e i O
i &
11 A\ I

Cuadro resumen de las posiciones anteriores tomando
en cuenta el grado de la escala

Im? | V7 IMaj7

md. ! !
4 4 3

mi. 2 5 i

*En este caso los nimeros arabigos vienen a ser los grados de la escala utilizados
para formar los acordes.
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Posiciones empezando con la 3? en el top del acorde
lIm7

" Dm7 G7 CMaj7
v
y .4
{rs
A\SV; Py
J 4 k7, O
7 —p i O

i v

1I Vv 1

Cuadro resumen de las posiciones anteriores tomando
en cuenta el grado de la escala

Im? | V7 IMaj?
md. : °

1 7 7
mi. 2 5 i

*En este caso los numeros arabigos vienen a ser los grados de la escala utilizados
para formar los acordes.



Ejercicios con progresiones II-V-l en tono mayor:
Desarrolle la siguiente progresion de acordes utilizando la disposicion simple a tres voces.
Busque no hacer grandes saltos al pasar de un II-V-I a otro.

Med. Swing
Dm?7 G7 Dm7 G7
[ o | | | |
r e} [ [ [ |
%\ A 97 I T T |
\J | | I |
D)
5 Dm7 G7 Dm7 G7
[ O | | | |
=S ! | | |
[I\NV | | | |
D)
s C6 D7
)
Y T T | ]
| | | |
’:@\ I I | |
\J | | | |
D)
13 Dm7 G7 C6 (Em7 A7)
[ o | T T I |
s I ] ] |
[I\NVJ | | [ 1 |

el

2.4 Escribiendo melodia y armonia con la disposicion simple a tres voces

Utilizaremos la disposicion simple a tres voces para escribir al piano una melodia dada y su
soporte armoénico, considerando el siguiente procedimiento:

|. Debemos disponer primeramente un voicing de tres notas adecuado para cada armonia.

Il. Superpondremos la melodia al voicing de tres notas, buscando amalgamarla con las voces
superiores del acorde.

Consideraciones:
1. Al incluir la melodia no necesariamente agregaremos una cuarta nota al voicing, pues si la
nota de la melodia correspondiera a una nota del acorde, dicha nota pasaria a ser la top note
del nuevo voicing.



2. En algunos casos puede ser necesario que la mano izquierda toque una de las notas
superiores del voicing ademéas de la nota del bajo.

3. Si acaso la melodia tuviera varias notas en el mismo acorde, adecuaremos la posicion de la
mano derecha al desplazamiento melddico. En algunos casos seré necesario tocar el acorde
solo al principio del motivo melédico.

4. La continuidad melddica de las voces que forman un acorde no tendra en este caso la
prioridad dada anteriormente, pues al existir ahora una linea melédica, nuestro principal objetivo
sera brindarle el soporte armonico adecuado.

Ejemplo con los cuatro primeros compases de la cancion “Contigo en la distancia”:

|. Siguiendo el procedimiento anteriormente especificado, empezaremos por hacer la disposicion
de los acordes cifrados sin tomar en cuenta la melodia.

QmﬂgoMa@sj:am César Portillo de la Luz

Fm7  Bb7 Eb6 Fm7 Bb7 Eb6
A | | | | |
Y 1D | | | |
y . | 2N | (o & | | | |
NV D © Ji a a o> a a Py
\\u ~ o« P ALY 4
i i © I i ©
T Ir) g P i O o i O
d |2 | \ W] Ji | -~ | P

[I. A continuacién, tomando en cuenta la melodia, adecuaremos el voicing de los acordes para
que aquella quede en la parte superior. De otro lado, debemos hacer notar que en el acorde
“Bb7” del primer compas, sera necesario tocar la séptima del acorde en la mano izquierda,
para asi mantener la claridad melddica. Algo similar ocurrira con el “Eb6” del segundo compas.
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César Portillo de la Luz

Bb7

Eb6

Fm7

Bb7 Ebs

Fm7

e
n
To|® o
e
e
N T
RO Qo
\[®
e
XX
-IN.
e
TS oo
e
e
L N
TeQ al
P
axy u
b
Al 1R
[l 1 a
ole
oo 6)
— N

Ejercicios practicos

Siguiendo el procedimiento anterior desarrolle al piano la melodia y la armonia de la siguiente

cancion:

J K Tribute

Nilo Velarde

Med. ballad

F7

Cm7

CMaj7

w®

GMaj7

wd

|
pa

a4

Em7

Bm7

D7

Am7

od

——

Dm7 G7

D7

Am7

=

A7

Em7

B7

F#m7

=

©

G6

©




2.5 Los acordes de séptima y sexta anadida representativos de la tonalidad menor

En la tonalidad menor, la armonia funcional considera a los acordes semidisminuido, menor con
séptima mayor y menor sexta afnadida como las sonoridades mas representativas aparte del
acorde de séptima de dominante ya conocido.

a. Tipos de acordes. Construccion y cifrado anglosajén

Acorde semidisminuido: también conocido como acorde menor séptima con quinta disminuida,
es generalmente el grado Il de la tonalidad menor (aunque también se le encuentra como grado
VI en la escala menor melddica). Este acorde es producto de superponer 3 terceras sobre un
modo lécrio.

Acorde menor con séptima mayor: acorde que en la armonia funcional representa al grado |
de la tonalidad menor. Este acorde es producto de superponer tres terceras sobre una escala
menor melddica o una armonica.

Acorde menor sexta anadida: acorde que generalmente se intercambia con el de menor
séptima mayor y que cumple las mismas funciones de este Ultimo. Se forma agregando un
intervalo de sexta mayor a una triada menor.

Cuadro res umen d e |l o s intervalos
e n |l o s acordes es tudiados
Acorde / Intervalo 1 3m  3FM 5Sdis = 5% 6°M 7°m 7°M

Semidisminuido 0 m7(5b) - - - -
Menor con séptima mayor - - - -
Menor sexta anadida - - - -
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Cifrado: tal como paralos acordes de séptimay sexta afiadida ya estudiados, usaremos también
en estos acordes el cifrado anglosajon, al cual agregaremos la cifra “7” o “6” acompafiada de
la caracteristica del acorde en cuestion. En el caso del acorde semidisminuido se utilizara el
simbolo “@” como caracteristica.

Para los ejemplos, en cada tipo de acorde usaremos la nota “Do” como fundamental de la

siguiente forma:

Nombre del Notas que Cifrad Cifrado
acorde lo forman firado Alternativo
Cm7(b5),
Do semidisminuido % co g7§—5))
Do menor : CmA7,
séptima mayor @ CmMej? Cm7M, Cm+7
Do menor Ccmé Ccmé
sexta anadida

b. Disposicion de voces

Tal como en la tonalidad mayor, existen varias formas de disponer las voces de los acordes de
séptima o de sexta afiadida en estado fundamental en una tonalidad menor:

b.1. Acordes completos construidos al piano

Disposicion cerrada a cuatro voces. Se construye disponiendo en la mano derecha los
sonidos del acorde a la minima distancia entre ellos, dejando para la mano izquierda solo la
fundamental del acorde.
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o}
H— o — » lravoz
[ . WA WEN/IX O ) » 2davoz
AN3V 4
Py} O > 3ravoz
Fmé
o) ———o —>  4tavoz
7
disposicion
cerrada

Particularmente, en el caso del acorde semidisminuido, puede ser mas facil recordar su
disposicion teniendo en cuenta que las tres notas de la mano derecha forman una triada menor
a distancia de 3% menor de la nota fundamental. Por ejemplo “Dg” es lo mismo que tocar “Fm/D”.
Por el hecho de haber tres notas en la mano derecha también tendremos tres diferentes “tops”
para este acorde.

Ejemplo de un acorde semidisminuido en sus tres posiciones (Do o Fm/D):

Do Do Do
top b3 top b5 top b7
O { !
e b D
A\SV
D) bg ¢
Z—F P P
| | I

Disposicion abierta a cuatro voces. ’Q — —
. . (5 0O
Como se vio en la tonalidad mayor, esta o o
disposicion se construye bajando una Fmé6 \ fme
octavala segundavoz de una “disposicion kL
) y——o °8
cerrada’. 7
disposicion disposicion
cerrada abierta
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b.2 Disposicion simple a tres voces (Shell voicing o three note voicing)

Tal como los acordes de séptima y sexta afiadida estudiados en la tonalidad mayor, los acordes
“menor séptima mayor” y “menor sexta afiadida” contienen una “5% justa’, siendo la “3%” y la “ 72
0 62”7 los intervalos variables pero los que determinan el tipo de acorde.

Como la “5% justa” no es determinante, al disponer al piano las voces de los acordes “menor
séptima mayor’ y “menor sexta afiadida’ se puede utilizar también la disposicion simple a tres
voces (Shell voicing o three-note voicing), reduciendo cada acorde a sus tres notas esenciales:
la raiz en la mano izquierda, y la tercera con la séptima o la sexta en la mano derecha.
Asimismo, como cualquiera de las notas de la mano derecha puede estar en el Top, tendremos
dos posiciones: con la tercera en el Top o con la séptima o la sexta en el Top.

Ejemplos con disposicion simple a tres voces:

CmMaj7 Fm6
topenb3  topen7 b3 6
P o
. b i

(r~S— | 917,

i ‘L" : g a

D g be

£\

&)

7 7,

El caso del acorde semidisminuido es distinto. En él la “5% disminuida” del acorde es una nota
esencial para identificarlo (ademas de la “3°m, 79m y la nota base”), por lo que no es adecuado
utilizarlo en disposicion simple a tres voces, sino mas bien, en disposicion abierta o cerrada a
cuatro voces, tal como ya se ha visto.
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Ejercicios con acordes de séptima y sexta ahadida en tonalidad menor:
Disponga las voces de los siguientes acordes tomando en cuenta la nota Top:

BO Gm7M c#g F§m6
O | T t
p .4 | | |
[ fan 7 | - a
A\NVJ o e
o 1 T, 3 4
Gfo AmMaj7 Bm6 BbmMaj7
0 | | | |
p | a | b | |
[ fan W o o a
A\SY A8 7) wo w<
DY 6 7 8

Disponga las voces de los siguientes acordes utilizando todas las posibles posiciones:

Fi#o FmMaj7 Ao Cm6 Gm6 EbmMaj7

Em6 Cito DmMaj7 Am6 Bbg DbmMaj7

2.6 La progresion II-V-l en la tonalidad menor: Para que una progresion [I-V-l defina una
tonalidad menor debe estar conformada de la siguiente manera: “llg - V7 - ImMaj7 o Im6”; es
decir el grado Il debe ser semidisminuido, el grado V séptima de dominante y, el grado | menor

séptima mayor o menor sexta afiadida.

Consideraciones para la disposicion de voces en la progresion II-V-1 de la tonalidad menor:
1. Para escribir la progresion 1I-V-I de la tonalidad menor en el piano, se puede utilizar los
acordes completos o la disposicion simple a tres voces (Shell voicing o three-note voicing). Si
se decide usar esta Ultima, se debe tener en cuenta que el acorde semidisminuido necesita la 5%
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disminuida para definirse, y a diferencia de los otros acordes usaré un voicing de cuatro notas
(disposicion cerrada a cuatro voces).

2. Las posiciones para esta progresion, usando la disposicion simple a tres voces, dependeran
de si el acorde llg empieza con top en 3% (b3) o en 7% (b7).

3. Dependiendo de la posicion con la que empecemos el acorde llg, debemos buscar que las
notas comunes entre dos acordes contiguos queden sonando en la misma voz.

4. En la disposiciéon simple a tres voces la 7% de los acordes llg y V7 progresara al acorde
siguiente bajando una segunda.

5. En el caso de la disposicion simple a tres voces se debe tomar en cuenta que los intervalos
en la mano derecha solo seran: 5% justas y 4% aumentadas, o sus inversiones 4°s justas y 5%
disminuidas respectivamente, salvo en el acorde semidisminuido en el que siempre habra una
trfada menor con base en la tercera del acorde (b3).

6. En esta progresion la mano izquierda solo tocara la nota fundamental de cada acorde.

Ejemplos de disposicion al piano de la progresion 1I-V-1 en tonalidad de Do menor: en los
ejemplos el grado | esta dado en “mMaj7” pero es posible usarlo en “m6”.

Con acordes completos

Conduccién tradicional Conduccién libre
DY G7 CmMaj7 D@ G7 CmMaj7
O | l?. ) : : L O
7 H |21 ho |21 7PN
[ fan WL/ | TS i Eh =4
D 75 'S ! o
D)}
O . ;
o [ D, = | = |
el b | ~ | O ~ | O
D i 2, i =,
llg V7 ImMaj7 llg V7 ImMaj7
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Con disposicion simple a tres voces.

Posiciones empezando con la 7% en el Top del acorde
lio

Do G7 CmMaj7

N |
Yy 11,
y . | |21 H o
N7 D H
U ‘©
)
o
e [ 7,
prd | 2N ~ O
V1
Il V7 ImMaj7

Cuadro resumen de las posiciones anteriores tomando
en cuenta el grado de la escala menor armonica

lie V7 ImMaj7

1 7 7
m.d. b6 . =

4 4 b3
m.i. 2 5 1

*En este caso los numeros arabigos vienen a ser los grados de la escala menor
armonica utilizados para formar los acordes.
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Posiciones empezando con la 3% en el Top del acorde
lio

De G7  CmMaj7

12,
2N |
(rN VY D
A\SV Pay
) g io fo
-
P T D,
B ~ O
N Y D
0] V7 ImMaj7

Cuadro resumen de las posiciones anteriores tomando
en cuenta el grado de la escala menor armonica

lie V7 ImMaj7

4 4 b3
m.d. 1 - .

b6 7 7
m.i 2 5 1

*En este caso los numeros arabigos vienen a ser los grados de la escala menor
armonica utilizados para formar los acordes.



Ejercicios con progresiones II-V-l en tonalidad menor:

Desarrolle las siguientes progresiones utilizando la disposicién cerrada a cuatro voces para el
acorde semidisminuido y la disposiciéon simple a tres voces para todos los otros acordes
de séptima y sexta anadida. Busque no hacer grandes saltos al pasar de un IlI-V-I a otro.

Bossa nova
Cm7 Cm7 Fm7 Fm7

NN

r )
A 7

BO¥%>

Do G7 Cm7 Cm7

BNoo
A

Ebm?7 Ab7 DbMaj7 DbMaj7

N

&E;’&mn

Do G7 Cmé6 Do G7

Do

A
.

2.7 Escribiendo melodia y armonia con mezcla de voicings

Para escribir al piano una melodia dada y su soporte armonico, utilizaremos la disposicion
simple a tres voces, a la que se agregara la disposicién cerrada a cuatro voces para el acorde
semidisminuido. El procedimiento a utilizarse es casi el mismo que con la progresion II-V-1 en
tonalidad mayor, con la excepciéon del acorde semidisminuido:

|. Debemos disponer primeramente un voicing de tres o cuatro notas (segun el acorde) adecuado
para cada armonia.

[l. Superpondremos la melodia al voicing de tres o cuatro notas, buscando amalgamarla con las
voces superiores del acorde.



Consideraciones:

1. Al incluir la melodia no necesariamente agregaremos una cuarta o quinta nota al voicing,
pues si la nota de la melodia correspondiera a una nota del acorde, dicha nota pasaria a ser la
Top note del nuevo voicing.

2. En algunos casos puede ser necesario disponer en la mano izquierda una de las notas del
voicing ademas de la nota del bajo.

3. Si acaso la melodia tuviera varias notas en el mismo acorde, adecuaremos la posicion de la
mano derecha al desplazamiento melddico. En algunos casos seré necesario tocar el acorde
solo al principio del motivo melédico.

4. La continuidad melddica de las voces que forman un acorde no tendra en este caso la
prioridad anteriormente dada pues, al existir ahora una linea melédica, nuestro principal objetivo
sera brindarle el soporte armonico adecuado.

Ejemplo con los cuatro primeros compases de la cancion “But Beautiful”:
|. Siguiendo el procedimiento anteriormente especificado, empezaremos por hacer la disposicion

de los acordes cifrados sin tomar en cuenta la melodia.

But Beautiful Jimmy Van Heusen & Johnny Burke

GMa;j7 Bo E7 Am7 Cho  Fi7
n 4
J = N
V.4 LY ¢ Y
rN A WP N ] O
A\SV A O n] © —
), o = 42 © . 2
' N i I ~
° W (o ¢ I [#) JVE| |
e e ——] o F——
e , !

[I. Tomando en cuenta la melodia, readecuaremos el voicing de los acordes para que aquella
quede en la parte superior.
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But Beautiful Jimmy Van Heusen & Johnny Burke

™~ q QL
= ||| |%&- P
= e i
o [T T
-
E1mwo)e ¢
L)
N~
w QL
= = =
@ T
N~
M
o e q
B.J
qu‘ ~
e =S
b
= o= o s o o
NOe w/
— N

Ejercicios practicos:

Siguiendo el procedimiento anterior disponga al piano la melodia y la armonfa del fragmento de

la cancion “Beautiful Love” que se da a continuacion:

Beautiful Love

V. Young, W. King & E. Van Alstyne

Medium Swing

Dm6

Dm7

A7

Eo

]
I

I
I
| -

I

HAN Y U
I\;)U

LO

A7

Eo

FMaj7

Gm7

o

1O

N
IR N

[IA\SV

A7

Bb7

Gm7

Dm6

10

[IA\SV

Dm6

Bb7 A7 Dmé

G7

Dm7

[IA\SV
D)



2.8 El acorde de séptima disminuida:
a. Construccion y cifrado anglosajon
Construccion: el acorde de séptima disminuida se forma al superponer una tercera menor a
una triada disminuida, es decir es un acorde formado por tres terceras menores superpuestas.

Ejemplo con el acorde de Re séptima disminuida:

N
g -————--"
(O I s [ZZ3m
D - - - —— - - - 3m

Cifrado: el acorde de séptima disminuida se cifra con un circulo pequefio (°) al lado de la letra
que representa la fundamental, seguido del niumero 7. Cuando un estilo musical utiliza sobre
todo sonoridades de cuatriadas, muchas veces el cifrado del acorde de séptima disminuida se
encuentra sin el 7. Asi por ejemplo “Do séptima disminuida” se cifraria con “C?.

b. Disposicion de voces
Como es necesario hacer sonar los cuatro sonidos del acorde para caracterizarlo, se utilizan las
disposiciones cerrada y abierta a 4 voces al igual como con el acorde semidisminuido.

Ce Ce
o)
) I N
y | ho |2 2WaY
[ (an WYL 2 ho
WP, 8 b o
& 14 hd 7 O
© |
0 DO
7 O
Disposicion cerrada Disposicién abierta



c. Caracteristicas especiales y uso

Este acorde tiene la particularidad de ser cuatro acordes a la vez, de tal forma que si
superponemos terceras menores sobre cualquiera de las cuatro notas que forman el acorde
nos resultaran los mismos sonidos. Esto se debe a que las terceras menores dividen la octava
en cuatro intervalos iguales. No obstante, esta particularidad hace que cualquier acorde de
séptima disminuida tenga cuatro posibles fundamentales y sus inversiones sean en verdad un
nuevo acorde.

El acorde disminuido: cuatro acordes en uno

Ejemplo con el acorde de Re séptima disminuida (D°)

Posicién base 1%inversion 2%nversion 3%inversion
n , o . <
|V —— 1 11— I Q
y A 7L 2= (MPL® =d [ I © 2=
[ fan 9 D" ¢ DO
5 .
Re 7* disminuida Fa 7* disminuida Lab 7* disminuida Dob o Si 7% disminuida

El acorde de séptima disminuida se ha empleado como una variedad de resolucion de la nota
séptima o sensible de una tonalidad. Sin embargo, al ser cuatro acordes a la vez, el séptima
disminuida puede formar parte de cuatro tonalidades diferentes y funcionar como un “puente”

entre ellas.
, B——C Be=D°—E) Be—F —»Gb Be=G#*—»Am
A — thH H [ = f
S e T—  S— T § Ty < .S S— L § T— T = < S— T S S ——
J 8 o 8 o 8 ’h 8 -8 Se

Todo acorde de séptima disminuida, en un nivel de armonia méas avanzado, se considera
que es ademas un acorde de 7ma de dominante cuya supuesta fundamental se encuentra a
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una distancia de 3ra mayor debajo de la nota mas baja del acorde. Ahora, como todo acorde
disminuido es cuatro acordes a la vez, entonces es también cuatro 7mas de dominante a la vez.

CHo _ A7(9b) E° _ C7(9b) G° - Eb7(9) Afe  _ FH7(9b)
H— T -y 5 LD T Lll"' = oY s Y o
4 b b hV & 2N Vh & 21 ks Y
r’S VS V' V2= | V2= V] b T
A\NV.A | — |2 b T
PY) Fér Fj;; = O 4 '"

Otro uso muy difundido de este acorde en la armonia funcional es el de utilizarlo como enlace
cromatico entre dos acordes diaténicos adyacentes.

H o

, Cmaj7 cf Dm7
\J

V.4
N o O
A\NV 5 .5 O
Y o bo 8

. Y o
Z O 1O ~
b

Ejercicios de construccion de acordes disminuidos:
Construya los siguientes acordes disminuidos en disposicion cerrada y abierta tomando en
cuenta la nota Top proporcionada.

cfe Epe Gfe Df

[

\J T Pay

y .4 Wy ~F
[ [an WP2Y W iy
ANV 1O
) m

5 Bp Ghe Fo o
Al o © |70
N\

A\NVJ

)

4l



Progresiones de acordes que incluyen el acorde de séptima disminuida:

Final de la cancion "Soledad" Arr. Musical: Nilo Velarde

GMaj7 F#O Em7 Dm7 G7

#
#

r )
\ W

B>

CMaj7 EbMaj7 G6

s s =

@g;’<>m

Extracto de la cancion “The Loop”

The Loop

Chick Corea

FMaj7 Dm7 Gm7 C7 Cf Dm7 Dm7/C

N

B>

Bo Bbm7M FMaj7/A Ab Gm7 A7

N

BN~

-
w

Dm7 E7 Am7 D7 Gm7 C7 FMaj7

N

1G> e

2.9 Los dominantes alterados: son acordes de séptima de dominante con uno de sus sonidos

alterados. Existen tres tipos bésicos de acordes de séptima de dominante alterados: “el

» oo

dominante 5% aumentada”, “el dominante 5% disminuida” y “el dominante de 4 suspendida”.
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a. Tipos de acordes. Construccion y cifrado anglosajon

El acorde séptima de dominante con 5% aumentada: se forma elevando medio tono la quinta
del acorde de séptima de dominante.

El acorde séptima de dominante con 52 disminuida: se forma disminuyendo en medio tono la
quinta del acorde de séptima de dominante.

El acorde séptima de dominante con 4? suspendida: se forma reemplazando la tercera mayor
del acorde de séptima de dominante por una cuarta justa.

Ejemplos teniendo a la nota “Do” como fundamental:

[a)
] T
b b
r~—> W
\\NV ¥
0 © 34
Do 7* de dominante Do 7% de dominante 5* aumentada
[a)
I T |
A Tho b 1
[ fan W21 S PO 1
\\SV A > C 1
J © o
Do 7* de dominante 5™ disminuida Do 7* de dominante 4* suspendida

Cifrado: - Usaremos como caracteristica para los dominantes alterados los siguientes simbolos:

Acorde Simbolo Simbolos alternativos
Dominante 5a aumentada #5 5#, 5+,+5
Dominante 5a disminuida b5 5b, 5-, -5
Dominante 4a suspendida sus4 Sus
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Ejemplos teniendo a la nota “Do” como fundamental:

A C7(#5) C7(b5) C7sus4
A —be ba be
O\ 7V & V7 V2
NV # S L [ © x5
¢  © o o

b. Funcion y uso: estos acordes mantienen su funcién de “acorde dominante”, lo que hacen
es agregarle color a dicha funcion. En la progresion //-V-/ estos acordes cumplen la funcion de
acorde V.

Como los acordes de séptima de dominante, los dominantes alterados buscaran resolver en los
acordes de ténica como caracteristica principal, pero pueden tener otras funciones que seran
estudiadas mas adelante, tales como ser acordes de paso, acordes sustitutos o simplemente
como color.

c. Disposicion de voces: Debido a que los dominantes alterados necesitan de mas de tres
notas para caracterizarse, no es posible usar la disposicion simple a tres voces (Shell voicing o
three note voicing) con ellos.

Para disponer las voces de estos acordes en el piano se utiliza tanto la disposicion cerrada como
la abierta a cuatro voces. Vale la pena anotar que una disposicion abierta al piano de un acorde
de cuatro sonidos es hacer un voicing a dos manos que incluya todos los sonidos sin doblajes.

Ejemplos de las dos disposiciones teniendo a la nota “Do” como fundamental:

C7(#5) C7(#5) C7(b5) C7(b5) C7sus4 C7sus4
o | I I I | |
7 bo boO I'bo boO bO bO
[ [an Y. 2024 L b7 & | VO PO
W8 o 8 © oo o
D
o " o | o
D % O PO O
7 O O O
cerrada abierta cerrada abierta cerrada abierta
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Ejercicios con acordes dominantes alterados

Construya los siguientes acordes en disposicion cerrada y abierta.

Eb7(b5)

AT(#5)

THO

F7(#5)

D7sus4

H O

THO

C|97sus4

Db7(b5)

T

G7sus4

1 Ab7(#5)

T
I'beo

o

1]

7O

\J
V.

N
A\SV

o

Progresiones de acordes que incluye todos los acordes estudiados:

Medium up Bossa

B7

B7sus4

Cé6

Cé6

re)
A 9J

=&
D)

A7

A7

C6

C6

[l

A\SVJ

Bb7

Bb7

Dm7

Dm7

G7(5b)

Dm7

AT(5#)

Em7

13

Bb7

Bb7

F7M

F7M

17
)

G7

Dm7

Eb

Em7

21
Fa

—

s

=&
D)
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3. Las tensiones armoénicas

3.1 Conceptualizacion y origen. Las tensiones son sonidos que aparecen como prolongacion
de un acorde, y que combinados con él le afiaden color y cierto nivel de disonancia o tension
armonica. Las tensiones forman una estructura superior cuyos sonidos, segun se considera
en la practica de la armonia funcional, pueden ser tensiones posibles?, tensiones disponibles
0 ser notas a evitar; asimismo pueden ser melddicas (forman parte de la melodia) o armoénicas
(forman parte del acorde cifrado)?.

Tensiones posibles. Sonidos que principalmente se encuentran a 9na mayor de los sonidos de
un acorde, pero dependiendo de la funcion y tipo de acorde en algunos casos se encuentran
a 9na menor.

Tensiones disponibles. Son sonidos que forman parte de la escala sobre la que se origina
el acorde y que, en su mayoria, se encuentran a 9na mayor de los sonidos del mismo. La
disponibilidad de una tensiéon depende mas de la funcién que del tipo de acorde.

Notas a evitar. Sonidos que desvirttan la funcion o la sonoridad de un acorde y que, por lo
tanto, en un contexto funcional no se consideran tensiones disponibles. En otros contextos
armonicos si son utilizadas.

Tensiones melédicas. Tensiones que forman parte de la melodia y que no necesariamente se
encontraran especificadas en el cifrado armoénico.

Tensiones armoénicas. Tensiones que forman parte del acorde y se encuentran especificadas
en el cifrado armonico.

3.1.1 Nomenclatura: la nomenclatura que se utiliza para nombrar las tensiones en la armonia
funcional y que usaremos en este libro es la siguiente:

5 l . o bo ho ke o
\J bo 22 L. IPaY el - T '
. O V7 L e O T
N2 ! !
A\SVJ
6 © © © © © © © © ©
Maj7 b9 9 #9 11 #11 b13 13 Majl4
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Nombre de

la tensién Maj7 b9 9 #9 11 #11 b13 13 Maji14
Intervalo = 7ma | 2da | 2da 2da 4ta 4da bta bta = 7ma
simple mayor K menor mayor | aumentada | justa aumentada| menor | mayor mayor
Intervalo i 9na 9na 9na 11na 11na 13na 13na | 14va

compuesto menor | mayor | aumentada | justa aumentadal menor | mayor mayor
-.r:t':;:f;':oo i i i b3 o0 3ra ) b5056ta @ #505ta ) Maj7
! menor disminuida  aumentada

enarmonico

3.2 Las tensiones en los acordes triadas: el siguiente cuadro muestra las tensiones que
suelen utilizarse en los acordes triadas, y que encontramos a distancia de 9na mayor sobre los
sonidos del acorde. Es posible utilizar mas de una tension a la vez.

Tipo de triada | Tensiones posibles Criterios a utilizar
Mayor 9
Menor 9 Solo si forma parte de la tonalidad.
Aumentada 9, #11

Toda tension debe estar una 9na mayor sobre cada

Disminuida nota del acorde y ser parte de la tonalidad.

Suspendida 9 Solo si forma parte de la tonalidad.

2 Nettles B. (2006). Harmony |.Berklee Press
3 Cayo J.S5.(2016). Armonfa Moderna. Ediciones
Universitarias de Valparaiso.
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3.2.1. Cifrado y disposicion de voces: Para cifrar trfadas con tensiones se agrega al cifrado
armonico del acorde la palabra add (afadir en inglés) seguida de la tensién o tensiones a
utilizarse.

Para disponer las voces de las trfadas con tensiones no hay una forma especial, sino que
debemos buscar el mejor lugar para ubicarlas dentro de un voicing (abierto o cerrado), teniendo
ademés cuidado de no ponerlas en un registro demasiado grave.

Una triada con tensiones puede tener como nota Top cualquiera de los sonidos del acorde
incluyendo las tensiones mismas.

Algunas disposiciones de la triada de Do mayor con 9na anadida C(add9)

o)
Y o O Py
y ~ O ~ O
rN O Pay O O O
A\SV ~ S /ey 0y O Pay ~>
Q) b [© =d [© =d b O o
C (add9)
© ©
0 O O
0 [§)
d O O O O O
Disposiciones cerradas Disposiciones abiertas
Ejercicios de formacion de triadas con tensiones:
1 Am(add9) Caug(add9,#11) A(add9) Bm(add9)
0 do
y PN .
nN== Y
A\SV 4 LO
0y fo u
’5\ Fdim(add9) D (add9) Eaug(add9) C#dim(addb13)
#—bo ;
[ [anY O [Py O
A\SV ‘"U
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Ejercicio de escritura de una progresion armonica con tensiones cifradas sobre acordes
triadas:

El Loco de la Calle

El atimo de la fila
Rock

Am (add9) Am (add9) F (add9) F (add9)

o«

I
|
I
I

1G> S8

2 Am (add9) Am (add9) F (add9) F (add9) Gsus4

)

I T
I I
I I
1 I

I~
N
~m.

5Dm7 Dm7 C (add9) C (add9) D (add9) D (add9)

)

1 Em7 Em?7 G G Am7 Am7

1. 2.

27 C (add9) C (add9) C (add9) C (add9)
T

N |

~ I
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3.3 Las tensiones en acordes de séptima y sexta anadida

No existe un solo criterio para la eleccion de tensiones sobre acordes de séptima o de sexta
afadida; esta eleccion depende del género y contexto musical y, muchas veces, varia de una
escuela a otra.

Las tensiones que figuran en el siguiente cuadro son tensiones posibles, es decir, funcionan
sobre los acordes pero dependiendo de la funcion armoénica que cada acorde cumpla sobre
su escala de origen.

Acorde /
Tensiones

Maj7

6 ]

mMaj7

Maj7 b9 9 #9 11 #11 b13

e
w

Maj14

m6
m7
°7

%)

7
7(b5)
7(#5)
7sus4

*1. En determinados contextos musicales solo funciona como tensién en la melodia, no en el voicing del acorde porque hace tritono con
la 3ra del mismo (b3).

Algunas consideraciones sobre las tensiones:

a. Las tensiones son solo color, por lo tanto no cambian la funcion del acorde original.
b. Las notas tensiones pueden estar tanto en la melodia como en el acorde que la soporta.
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c. Todas las tensiones especificadas funcionan como parte de la melodia pero no todas
funcionan como parte del voicing de un acorde, pues dependen de la funcion armoénica del
acorde, de la escala y del contexto musical.

d. Un acorde puede usar mas de una tension a la vez.

e. Algunos acordes soportan varias tensiones del mismo tipo (p.e. 9y #9), en estos casos habra
que elegir entre ellas, pues no se podran usar todas juntas en el mismo voicing.

f. Los acordes que contengan el intervalo de 6% mayor no usaran la tension 13% por ser el mismo
sonido.

g. Los acordes que contengan el intervalo de b5 no usaran la tension #11 por ser el mismo
sonido.

h. Los acordes que contengan el intervalo de #5 no usaran la tension b13 por ser el mismo
sonido.

i. Los acordes que contengan el intervalo de 4 justa no usaran la tensién 11 por ser el mismo
sonido.

j. El acorde de séptima disminuida utiliza la tension 14% mayor (Maj14) que viene a ser el intervalo
de 7% mayor mas una 8va. Decidimos llamarla de esa manera debido a que dicho acorde ya
contiene una séptima, la séptima disminuida.

3.3.1 Cifrado: Para cifrar estos acordes debemos poner entre paréntesis las tensiones que se
desean utilizar y agregarlas al final del cifrado del acorde de séptima o de sexta afiadida.

A7(b9,13) GbMaj7(9, 13)

[a)

\J I }
7 2 |
[ fan Y14 12
ANV 2 Y Ilr,n
Q) 'nﬂ_e I’U

L]
&)
d |
[2Y
|74
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3.3.2 Disposicion de voces en acordes de séptima y sexta anadida con tensiones:

En los acordes con tensiones, al existir mas sonidos, estos se encuentran mas cerca uno del
otro. Por esta razén ya no podriamos hablar de posiciones abiertas o cerradas propiamente
dichas, y para disponer las voces tomaremos en cuenta lo siguiente:

a. Evitaremos agolpar los sonidos (sobretodo en los registros graves).

b. Trataremos de evitar el intervalo de b9 entre las voces de nuestro acorde, poniéndolo a la b9
mas 8% 0 a la b2 (2da menor), si esta en registro medio o agudo.

c. En el caso del piano, el acorde puede tener la mayor parte de los sonidos en la mano derecha
o repartidos entre las dos manos.

d. Un intervalo muy usado en los voicings con tensiones es el de 4%, ya sea justa 0 aumentada.
e. En algunos casos se podra doblar alguna nota en beneficio de la sonoridad del acorde.

Ejemplo: Dos formas de disponer las voces del acorde EbMaj7(9,13)

EbMaj7(9,13)  EbMaj7(9,13)

[a)

V| T
[ fan WA/ =
ANV © =4 O
oo o
) O
el L o>
/ A 4

T T
o ho

Algunas combinaciones tipicas de tensiones sobre acordes de séptima de dominante:

b9 con 13 #9 con b13 o “alterado” o “alt”
G7(b9,13) G7(#9,b13)
[ 0
N | p .
8 S #%e
O ?
5): o 5/}:
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3.3.3 Modelos de combinacion de tensiones en el
acorde dominante suspendido: Considerando que
en el acorde dominante suspendido las tensiones mas
utilizadas son la 9 y la 13, existen en este caso modelos
muy conocidos de combinacion de tensiones que suelen
cifrarse mostrando una superposicion de simbolos en
dicho cifrado, pero estos Ultimos no son mas que una
forma préactica de recordar los sonidos que se superponen
para formar dichos acordes. A continuacion se estudian
los tres modelos méas conocidos de acordes dominantes
suspendidos con tensiones, tomandolos como el V grado
de una tonalidad mayor o menor y considerando a las
superposiciones a utilizar como triadas y acordes de
séptima provenientes de la misma tonalidad. Asi tenemos:

a. Un acorde menor séptima construido sobre la
quinta justa del dominante: En este caso el acorde se
presenta al dominante suspendido completo y con la “9”
como tension.

Si construyéramos este voicing en la tonalidad de Do
mayor, donde el acorde G7sus4 es la dominante del
tono, la superposicion seria la siguiente:

Dm7/G
o

G7sus4(9)

Y v

NCEINZ NS

b. Una triada mayor construida a distancia de séptima
menor sobre el dominante: En este caso el acorde
dominante suspendido se presenta sin 5% justa y con la
“9” como tension.

Si construyéramos este voicing en la tonalidad de Do
mayor, donde el acorde G7sus4 es la dominante del
tono, la superposicion seria la siguiente:

FIG
o
p  G7sus4(9)
y.a
{rs 0 > 9
A\NV [0)
Py) o
° O
)

c. Un acorde de séptima mayor construido a distancia
de séptima menor sobre el dominante: En este caso el
acorde dominante suspendido se presenta sin 5% justa y
con la “9” y “13” como tensiones.

Si construyéramos este voicing en la tonalidad de Do
mayor, donde el acorde G7sus4 es la dominante del
tono, la superposicion seria la siguiente:

FMaj7/G
(o]
G7sus4(9,13)

D>

g e\




3.4 Las tensiones y su relacion con las escalas verticales

a. Las escalas verticales

Las escalas verticales o escalas de los acordes, son el conjunto de sonidos que representan

la sonoridad de un acorde en un contexto tonal o modal. En dichas escalas se encuentran

los sonidos del acorde, las tensiones disponibles y las tensiones o notas a evitar, es decir los

sonidos no disponibles para dicho acorde.

b. Nomenclatura utilizada en las escalas verticales

En las escalas verticales las notas del acorde se muestran con el intervalo existente respecto a

la fundamental del acorde. Las tensiones, igualmente, se muestran con el intervalo respectivo

pero precedido de la letra Ty, finalmente notas a evitar con el intervalo respectivo precedido de

la letra S (de scale approach en inglés).

A7 (V)
o) Ho o
b’ 4 gy P O o |
Y 4t o O - T 1]
O — T 1]
ANV i)
o

1 T9 3 S4 5 TI13 b7

c. Las escalas verticales de los acordes diatonicos en la tonalidad mayor y las tensiones

disponibles

I grado (todos los ejemplos en la tonalidad de Do mayor)
La escala vertical a utilizar aqui es el modo jonico

CMaj7 (I)

o)

)’ A i)
{os o © f
ANIV S [ © 1]
J © i e

1 T9 3 S4 5 TI13 7

Tensiones disponibles T9y T13
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Il grado

La escala vertical es el modo doérico

Dm7 (IT)
o)
b’ 4 O |
y AW o O ~ 1]
[ fan O b 1
A3V O O ~ i}
J © e
1 T9 b3 Tl S6 b7 1
Tensiones disponibles T9y T11
lll grado
La escala vertical es el modo frigio
Em7 (III)
9 © O 1
& — o—-—o . j
o ©
1 Sb2 b3 Tl 5 Sb6 b7 1
Tension disponible T11
IV grado
La escala vertical es el modo lidio
FMaj7 (IV)
o) o
b’ 4 O O e i}
y AW O O ~ 1
[ fan Pay O ~ 1
UV O -~ 1]
oJ
1 T9 3 T#I1 5 TI3 7 1

Tensiones disponibles T9, T#11y T13



V grado

La escala vertical es el modo mixolidio

G7 (V)

Py &
O O ~
©

¢

QQ;’iib

1 T9 3 S4
Tensiones disponibles T9y T13

VI grado

La escala vertical es el modo edlico

Am7 (VI)

T13 b7

o)

O O
©O

Mo

1 T9 b3 Til
Tensiones disponibles T9 y T11

VIl grado

La escala vertical es el modo l6crio

B# (VII)

Sb6 b7

N

0

o)

o)
o

o A d d
) Sb2 b3 Tl

Tensiones disponibles T11y Tbh13

Ejercicios de aplicacion:

1. Disponga las voces de los siguientes acordes suspendidos en las tres formas estudiadas:

b5

Tb13 b7



D7sus4 F7sus4 @ B7sus4 Ab7sus4

2. Desarrolle el cifrado armonico de la siguiente cancion adicionando las tensiones que considere
conveniente. Utilice una de las formas recién estudiadas para el acorde dominante suspendido.

Balada J-70

C/D Bm/D C/D D7 GMaj7Bm7 CMaj7 D7sus4  GMaj7 Bm7
9 ﬁ % I T T 1T I I ]
V 4% ks 3 Il Il 1 11 Il Il |
[ £an ) I/ Il Il 1 1T Il Il |
ANIV =x I I 1 1T I I ]
oJ
2 C7™ D7sus4B7 Em7 Bm7D C7M D/C Bm7 Em7 AT/CH Ag/C D7
o l“f 1T T I I
y 4N ] & Jeo Il Il 1 / .
[ a0 N r4 o7 10 Il Il N [4 %H
ANIV4 Il 1 11y 11 I 1 T Il kY
J I % | | Y

3. Desarrolle la continuidad armoénica de la siguiente progresion incluyendo tensiones donde
crea conveniente.

Balada
A Dm7 G7 Em7 Am7 Dm7 G7 CMaj7Dm7 Dﬂ'm? Em7
' é’ e f I — 7 y: —
A\ W2 | | |4 7 rd 7 |
\J I I T Il Il Il |
D) I
2 Fm7  Bb7 EbMaj7 AbMaj7  Dm7 Do G7sus4
6 ; ! ! !
.j/ | | | |
2 C  CMaj7 Gm7  C7 FMaj7 Fm7 _ Bb7(b5)
|- | | | |
I | I |
Rga ! : : !
2 CMaj7  Am7 Dm7  G7 c6  DbMaj7(9) G7(b9,13) C6(9)
Y | T T i |
s i 1 7 = n|
[IA\SV | | | Il |

|

|
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3.5 Escribiendo melodia y armonia con tensiones

El procedimiento es similar al utilizado en ocasiones anteriores, pero varia en la cantidad de
sonidos que utilizaremos (ahora incluye tensiones y notas agregadas) y en la disposicion de los
mismos, pues, como dijimos antes, al tener mayor cantidad de sonidos ya no podemos hablar
de disposiciones solo abiertas o solo cerradas, ya que trabajaremos con una mezcla de las dos
disposiciones, de acuerdo con el perfil de la melodia.

El procedimiento entonces es el siguiente:

|. Debemos disponer primeramente un voicing basico de tres notas para los acordes que
contengan el intervalo de 5% justa (salvo el dominante suspendido), y de cuatro notas para los
semidisminuidos, disminuidos séptima y los dominantes alterados.

[l. Superpondremos la melodia al voicing basico, buscando amalgamarla con las voces
superiores del acorde. En algunos casos la melodia sera una nota mas para el voicing, pero en
los casos en que coincida la melodia con una nota del acorde esta Ultima pasara a ser la nota
top del voicing.

lll. Finalmente adicionaremos las tensiones y notas agregadas a los acordes que creamos
convenientes, tomando en cuenta las diversas formas de voicings con tensiones y notas
agregadas estudiados hasta hoy, las tensiones disponibles y nuestro cuadro de tensiones.

Consideraciones:

1. Como antes, debemos buscar el minimo desplazamiento de la mano derecha entre un acorde
y otro, buscando darle el mejor soporte armonico a la melodia.

2. Siuna nota de la melodia apareciera retardada la podremos obviar del voicing pues de todas
maneras llegara a formar parte de él.

3. En algunos casos puede ser necesario que la mano izquierda toque una de las notas
superiores del voicing ademéas de la nota del bajo.



4. Si acaso la melodia tuviera varias notas en el mismo acorde, adecuaremos la posicion de la
mano derecha al desplazamiento melddico. Puede que sea necesario tocar el acorde solo al

principio del motivo melddico.

Ejemplo con los ocho primeros compases de la cancién “Dindi”:
|. Siguiendo el procedimiento anteriormente especificado, empezaremos por hacer la disposicion
de los acordes cifrados sin necesariamente tomar en cuenta la melodia por ahora.

] Eb7m Db7m Eb7m Bbm7 Eb7
A IDl
(r~> 1 C— — .
A\NVJ ~7 O ~ |
[y O © O D
—6): }7 O P O
d {7 \ W] vl
s Ab7m Abm7m Eb6 Bbm7
A
—A 2
[ fan 9] Pay Py Pay O
N\ e F | b |
) o =Y © PO
ray i
i O 9. O
/. | Py
9] O O -

Il. Tomando en cuenta la melodia, adecuaremos el voicing de los acordes para que aqguella
quede en la parte superior.



1 Eb7m Db7m Eb7m ;. Bbm7  Eb7
O ||r). l f T - l I | L.l N O N e B
M L r £ =K | | | i | | |
NV D U D a | a [#) N .
(o) S I — FEER S | ,
) o o O 1 DF
O T M ¢ Eo ) | 7]
d | 2N | A\ W] Vv -~ |
V1 Ao }
: Ab7m Abm7m Ebe Bbm7
YNV D D | | | | D | | | | @ | I I I f
& S e e 1% Jd dec L '
) o hbe o PO
o
): I Ir): O
Z b1 Pas
V1 O O ~

[ll. Para finalizar adicionaremos las tensiones y notas agregadas a los acordes que creamos
convenientes. Puede que a veces sea necesario eliminar alguna nota en los voicings béasicos, o

cambiar un acorde de 7M por 6, entre otras cosas.

1 Ep7m Db7m Eb7m ; Bbm7 Eb7
O ||r). l f T - l i | L.! N L N e
N - — I i i P it o o
[ an WL 2. W PN p= | P S W
A\NVJ q v Pas K @ O
Py) (o] g (o] F
Cmi 'r) O Fs O e
7 51— PO
P 2
: Ab7m Abm7m Eb6 Bbm7
1 i f — I —— ! ——
[ //an WL 7 BP0 i —— o — 1 o —— ;
Y = o—0c—0c—4 = o—d— = o—c—4 54D
) oo peL oo Vg)
O
T D O
7 5 P
2 0 ) O ©

0




Ejercicios practicos

En la siguiente cancion, disponga en el piano la melodia y su soporte armonico cifrado; adicione
las tensiones y notas agregadas que crea conveniente. Para ello debe seguir el procedimiento
recientemente estudiado.

Nilo Velarde
Balada J-76
GMaj7 Bm7 Dm7 Em7 Am7
[l ~ N -
P’ A Il 11 I T - P - N1 17
o B R R S S —
| 1 I T 1 | | T 1”74 1 - = -
J [ I - ! T ¢
Ccm7 Dm7 GMaj7 FMaj7 C/D D7
9 ﬁ T | KT ﬂ ———r T o _
. 171 I | = & | [ =1
\./. I L I I : ”
PY) | r |
GMaj7 FMaj7 BbMaj7 E7 Am7 EPMaj7 C/D D7
9
H & P | —1 h
A > o —1—1 - IF —— — 1 f !
| an ) | = 1 = @ 1 1 & P 1
ANV 4 | | [ T T Y o o et T bl ]
rY) | | | I e | |
GMaj7 Bm7 Dm7 G7 CMaj7
13
0 4 = —~
P’ A ) | | o |
ﬂ > P ™ =1
i o 1 1 1 | 1 1 1 1 L — 1 | 11 | |
ANV 1 1 1 I — 1 | — | - — 1 | I — 1 1 I 1]
Py} | L ) — — —
cm7 F7 BbMaj7 A# D7(9) GMaj7

17

91



CAPITULO3

1. La tonalidad y las funciones tonales

1.1 La Tonalidad: Son doce alturas diferentes las
que forman nuestro sistema musical, y cuando en la
organizacion de estas alturas una de ellas funciona como
eje o centro, ella toma el nombre de ténica, y el todo
de tonalidad. Como cualquiera de las doce alturas
puede funcionar como toénica, la mecanica del sistema
corroborara en su funcionamiento la supremacia de la
ténica como eje del mismo.
Talcomohemosmencionadoanteriormente, lastonalidades
estan representadas basicamente por sus armaduras vy
por los acordes que se forman con los sonidos que cada
armadura nos da. El sistema tonal admite dos modalidades
para cada tonalidad, los modos mayor y menor.

Toda musica emplea varios acordes de distintas
calidades y solo uno de ellos funciona como centro o
acorde de ténica y, como hay dos modalidades, cada
una tiene una calidad de acorde que funciona como
acorde de tonica. Asi, tenemos que en el modo mayor el
acorde de séptima mayor (o el de sexta) es el acorde
de ténica, y en el modo menor el acorde menor séptima
mayor (0 el de sexta menor) desempefia dicha funcion.
Entre las

1.2 Relaciones entire las tonalidades:

tonalidades existe una afinidad o parentesco determinado

A

92
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por la diferencia de alteraciones entre las armaduras y
por las notas comunes que existen entre los respectivos
acordes de tonica, ademas de otras relaciones mas
lejanas, como la de la subdominante menor, que amplian
las posibilidades armoénicas de una tonalidad.

1.3 Ampliacién de la tonalidad:

a. Ampliacion de la tonalidad segun la armonia
clasica. En la armonia clésica, debido a las relaciones
con otras tonalidades, una tonalidad utiliza en la armonia,
ademés de los acordes que le son propios, acordes
pertenecientes a las tonalidades afines o cercanas.
Estas tonalidades, teniendo en cuenta la diferencia de
alteraciones, son las siguientes: la de la relativa menor
(igual armadura pero diferente modo), la de la dominante
y Su respectiva relativa menor, y la de la subdominante
y su relativa menor. Asimismo, también se amplian las
posibilidades armonicas al considerar las relaciones que
se producen con otras tonalidades a través del acorde
subdominante menor en la tonalidad mayor. Este acorde
viene a ser la puerta de entrada a la tonalidad de la misma
subdominante menor, del bVI mayor, del bll mayor, del
blll mayor y del | menor (relativo directo).



Ejemplo de tonalidades afines a Do mayor

Sib menor Do menor
Reb mayor Fa menor Mib mayor
Lab mayor acorde de Fm

Fa mayor Do mayor Sol mayor
Re menor La menor Mi menor

En el caso de la tonalidad menor, la ampliacion de la tonalidad suele incluir los acordes de la
tonalidad de la subdominante, de la dominante menor y la del relativo mayor.

Ejemplo de tonalidades afines a Do menor

Mib mayor

Fa menor Do menor Sol menor

Lab mayor Sib mayor
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b. Ampliacién de la tonalidad en la armonia funcional. El intercambio modal.
En la armonia funcional la ampliaciéon de latonalidad se explicay justifica a través del intercambio
modal, es decir a la posibilidad de que todos los modos que comparten la misma ténica pueden

intercambiar acordes libremente.

Ejemplo de ampliacion de la tonalidad a través del intercambio modal en Do mayor

Modo original Graldo 1l (bll) ) IV@#V)  V(bV) VIbVI) VbV

C Jonico CMaj7 Dm? Em7 FMaj7 G7 Am7 Bo

C Dorico Cm7 Dm7 EbMaj7 F7 Gm7 Ao BbMaj7

C Frigio Cm7 DbMaj7 Eb7 Fm7 Go AbMaj7 Bom7
C Lidio CMaj7 D7 Em7 F#o GMaj7 Am7 Bm7

C Mixolidio Cc7 Dm7 Eo FMaj7 Gm7 Am7 BbMaj7
C Edlico Cm7 Do EbMaj7 Fm7 Gm7 AbMaj7 Bb7

C Locrio Co DbMaj7 Ebm7 Fm7 GbMaj7 Ab7 Bom7

1.4 Armonia diatdnica y armonia cromatica: Debido a las relaciones entre las tonalidades y al
hecho de que comparten acordes entre las mismas, al estudiar las relaciones entre los acordes
tomaremos en cuenta dos tipos de armonia: la armonia diatdnica y la armonia croméatica.
Enlaarmonia diaténica utilizaremos principalmente los acordes que encontramos al superponer
los sonidos de la escala de la tonalidad en que nos encontramos; en la armonia cromatica
agregaremos a los acordes de la tonalidad principal aquellos de sus tonalidades afines o los
que son producto de los intercambios modales.

2. Relaciones acorde-melodia’
2.1 Analisis acorde-melodia. Realizar un anélisis acorde-melodia implica relacionar cada una de
las notas que conforman una melodia con el acorde o armonia que la soporta, categorizandolas

y descubriendo como funcionan.
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Entre las categorias que pueden resultar de nuestro andlisis tenemos las siguientes:

a. Notas del acorde: se clasifican como notas “A”, y son todas aquellas notas pertenecientes
al acorde basico sin tensiones.

b. Tensiones: todas aquellas notas que son prolongacion del acorde basico, que no forman
parte del mismo pero que se encuentran disponibles en la escala vertical correspondiente. Se
clasifican como notas “T” y se acompafan del nimero de la tension.

c. Notas extrafias: son todas aquellas notas que no son ni “A” ni “T”. Las notas extrafias pueden
formar parte de la escala vertical, como aproximacion por escala “S” (scale approach), o ser
aproximaciones cromaticas. Generalmente, en una melodia las notas extrafias se encuentran en
menor proporcion y con duraciones no muy largas. A estas notas las clasificaremos como notas
“E” y, por la manera en que se presentan, pueden ser de varios tipos:

c.1. Notas de paso: son aquellas notas que, generalmente, se encuentran en la parte débil o
momentos débiles del compas y que tienden a rellenar los espacios existentes entre dos notas
“A”, entre dos “T” o entre una “Ay una “T".

CMaj7 FMaj7
o) .
b’ 4 |
y A y 2 1 | , | !
'(ﬂ v, PN I =| I I }
o e <° -
A EP) A T9 EP) A A

c.2. Notas auxiliares o bordaduras: son aquellas notas extrafias al acorde que se encuentran
entre dos repeticiones de un mismo sonido, en el tiempo débil o en momentos débiles del
compas y se hallan a una distancia de segunda mayor o menor con respecto del sonido
principal. Las bordaduras pueden ser inferiores o superiores.

Dm7 G7 Em7 Am7
l—3—\
fa—t——1—s |
oy —efrr 2
J ' b

>

A EB) A A A EBS) A

1 Terminologia usada por el maestro Jorge
Maduefio en sus cursos de armonia
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c.3. Apoyaturas: son notas extrafias que entran en tiempos fuertes, o partes importantes del

compas, pero que rapidamente resuelven en una nota “A” o “T”.

CMaj7 FMaj7

EAp) A T9 A TI3 T9 A

c.4. Anticipaciones: son notas extrafias que se adelantan con una duracién minima al acorde

para el cual son notas “A” o0 “T”. Usualmente resuelven en la misma nota.

FMaj7 Em7
0
o1 | '
0 R Py
S fo iz
A T9 E(Ant) T9

c.5. Escapadas: son notas extrafias que vienen por segunda desde una nota “A” o

alejan por salto.

G7

“T"y se

A )
P
A )
Q]
|, N
[ 10N
BT
[ 10N

TI3 A  AEEsc) A T3 T9 EP)
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c.6. Acercamientos: son notas extrafas que vienen por salto y resuelven por segunda hacia
una nota “A” o “T".

CMaj7 A7 Dm7 G7
f | [r— | ,
— i — i — — " T i
= I B — I — t T I - 1]
L 1 I I 1]
o b I 1 1]
) | 20—
TI3 A A E(Ac) A A Tbl3 T9 EP) A

2.2 Generalidades en las relaciones acorde-melodia:

- En una melodia cualquiera, las notas “A” y “T” no tienen restricciones en cuanto a su duracion; en
cambio las notas “E” deben ser de corta duracion para que no se sientan como un error de armonizacion.
- En las melodias con construccion melédica y armoénica sencilla, usualmente la mayor parte de
sus notas son “A”.

- El uso frecuente de notas “T” en una melodia le da a la misma un color mas contemporaneo,
generalmente asociado al jazz.

- Al proceso de establecer las relaciones acorde-melodia lo llamaremos “analisis acorde-melodia”.

Ejemplo de un analisis acorde-melodia:

All my Tomorrow

Cahn/Van Heusen
Ballad
Am7 D7 Bm7 Bbm?7
) =~ [ ] p— | N
Y & N 1 | | | | INT 1 | ) N | | | | | N1 I ]
i n 1 Cm— | 1 1 —| O —
\J P | | b - 1 I gl 1
a A4 U= pa. H'
T9 A T9 A TI3 A Tb9 A A EBI) A E(Esc) A E(Esc)
Am7 Bm7 E7 Am7 D7 Bm7 E7
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Ejercicios:

Haga un “anédlisis acorde-melodia” del siguiente tema musical.

o7

Meditacion

A. C. Jobim

Bossa

3
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|
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N
y 2
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Bb7

Bb7

Dm7

Dm7

—3

-

o]

I
| o bel
o P

G7(5b)

Dm7

371
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Bb7
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F7M
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[IA\NV
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Dm7
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[I\SV.A
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3. La Armonia diaténica

3.1 Los acordes diaténicos en la tonalidad mayor y menor:
a. Acordes diaténicos en la tonalidad mayor: al superponer tetracordios sobre los sonidos de
la escala mayor, pero haciendo uso de la misma escala, nos encontramos con las siguientes

calidades de acordes:
IMaj7 — 1lm7 — lim7 — IVMaj7 — V7 = VIm7 - Vllg

Ejemplo sobre la tonalidad de Do mayor:

CMaj7Dm7 Em7 FMaj7 G7 Am7 Bo
A . - ©
g =
. i -
[ (an TIP3 =
ANV —
0 © >
IMaj7 IIm7 IIIm?7 IVMaj7 V7 VIm7 Vilg

b. Acordes diaténicos en la tonalidad menor: al superponer tetracordios sobre los sonidos

de la escala menor melddica, pero haciendo uso de la misma escala solo en el | y V grado de la

armonica en VIl 'y de la escala menor natural en el resto, nos encontramos con los acordes mas

representativos de la tonalidad menor en la armonia funcional:

ImMaj7 — llg — bllIMaj7 — IVm7 = V7 — Vlg — VII°

Ejemplo sobre la tonalidad de Do menor:

CmMaj7 D@ EbMaj7 Fm7 G7 Az B°

A | . 0 I)<E>

Y 1D s | - L &

7, | b o 1 €3 b 23 1 |22

{r~> D4 P 48 o €
A\NV ' - — I T

PY) © O =
ImMaj7 1Ig  bllIMaj7 IVm7 V7 VIg VII°®
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3.2 Las funciones en la armonia diatonica

Los acordes dentro del sistema tonal cumplen ciertas funciones, las cuales a su vez determinan
su importancia o jerarquia en el sistema y sus tendencias de movimiento. En una escala, los
acordes que forman parte de una funcién armoénica varian dependiendo de si la tonalidad es
mayor o menor.

3.2.1 Funciones en la tonalidad mayor: |a triada de ténica o grado |, es el centro del sistema
y contiene los sonidos estables de una tonalidad mayor (1, 3, 5), hacia donde los otros sonidos
de la escala, o sonidos inestables, tienden a moverse o resolver. Entre los sonidos inestables,
los més inestables son el sonido 4 y el 7, que forman el tritono caracteristico del modo mayor y
se encuentran a medio tono de un sonido estable.

Si tomamos como modelo la escala de Do mayor?, tendremos que los sonidos do, miy sol (1, 3

y 5 de la escala) son los sonidos estables, mientras que los sonidos Re, Fa, Lay Si(2,4,6y 7
respectivamente) son los inestables, siendo los sonidos Fa y si los méas inestables.

sonidos estables

/ -
| £an ) 04———. @
O+
1 2 3 4 5 6 7 1

I | | |
sonidos inestables

Como los sonidos estables e inestables se superponen en la escala para formar los acordes
cuatriadas, esto da como resultado que los acordes de una tonalidad pueden ser clasificados
como “estables o de funcion ténica”, “semiestables o de funcion subdominante” e “inestables
o de funcién dominante”.
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a. Acordes cuatriadas estables o de funcion tonica: aqui tenemos a los acordes de la escala
qgue no contienen el sonido “4”, es decir los acordes IMa;j7 o 16 (intercambiables), [lIm7 y VIm7.

CMaj7 Ce6 Em7 Am7
A B
-
[ fan
ANV
0 © ©
IMaj7 16 IIm7 VIm?7

b. Acordes cuatriadas semiestables o de funcion subdominante: aqui tenemos a los acordes
de la escala que contienen el sonido “4” pero no el “7”, es decir los acordes [Im7 y IVMaj7.

Dm7 FMaj7
0
A
[ an
KV
Q) U
IIm7 [Vmaj7

c. Acordes cuatriadas inestables o de funcion dominante: aqui tenemos a los acordes de
la escala que contienen el sonido “4” y el “7”, los sonidos mas inestables, es decir los acordes
V7 y Vllg.

G7 B”

[o) ©
A
[ fan
ANV
e

V7 Vg

2 Herrera, E. (2001 b.59)
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3.2.2 Funciones en la tonalidad menor: tomando en cuenta los acordes cuatriadas mas
representativos de las escalas menor melddica, menor arménica y menor natural, las funciones de
tonica, subdominante y dominante en la tonalidad menor se distribuyen de la siguiente manera:
a. Acordes cuatriadas estables o de funcion ténica: aqui tenemos a los acordes ImMaj7 o
Im6 (intercambiables) y el bllIMaj7. Adicionalmente y dependiendo del estilo musical en que se
utilice, podemos contar con el acorde Im7, el cual proviene de la escala menor natural.

CmMaj7 Cm6 EbMaj7  Cm7

H |

g D ! | ]

y S I L Iy b

(/S Y D o TaO v v

ANIY 4 f TS s

[Y) © © ©
ImMaj7 Im6 bIIIMaj7 Im7

Adicional

b. Acordes cuatriadas semiestables o de funcién subdominante: aqui tenemos a los acordes
llg, IVm7 y Vlg. Adicionalmente y dependiendo del estilo musical en que se utilice, podemos
contar con el acorde bVIMaj7, el cual proviene de la escala menor natural.

D” Fm7 A*? AbMaj7
h | ry My
4D
y AT L f
(e | 9
ANIY |
o) J
Jil%] IVm?7 Vig bVIma;j7
Adicional

c. Acordes cuatriadas inestables o de funcién dominante: aqui tenemos a los acordes V7 y VII°.

G7 B°
A | l)4 )-
1 I Il
g: hy | ] ]
VD | |
ANV T !
[3)
V7 VII°

102



3.3 Estudio de las progresiones diatonicas

Llamamos progresiones diatdnicas a aquellas constituidas por acordes de la escala mayor
0 menor en que se esta. En una progresion diatonica los acordes que la conforman pueden
moverse libremente, por lo que se utiliza la relacion entre las fundamentales como medio para
controlar dicho movimiento.®

Entre los movimientos de fundamentales mas comunes tenemos los siguientes:
3.3.1 Progresiones diatonicas por 5%s descendentes: es el movimiento diatonico mas fuerte y

se da en el sentido antihorario del circulo de 5%s. Debido a que todos los acordes son diaténicos,
no todas las 5% seran justas.

Ejemplo en tonalidad mayor

CMaj7 FMaj7 B* Em7 Am7 Dm7 G7
) i = f T
o). O I 1) I - D
7 ) I =i [ I Z .
| = } = i ©
IMaj7 IVMaj7 Vil Im7 VIm7 IIm7 V7
Ejemplo en tonalidad menor
Progresion solo con los acordes diaténicos
CmMaj7 Fm7 B° EbMaj7 A” D” G7
ra | { = f T
) OO § | Z - 7] I =y 0
7 b | O ) I H’J [ T o .
= = ] = | = i ©
ImMaj7 IVm7 Vllo bIIIMaj7 Vig 1o V7
Progresion incluyendo los acordes bVIMaj7 y bVII7 de la escala menor natural
CmMaj7 Fm7 Bb7 EbMaj7 AbMaj7 D” G7
Col i = I I
) D Do 4 | Z) | .
7 b | ) | P [ ] .
ImMaj7 IVm7 bVII7 bIIIMaj7 bVIMaj7 Io V7

3 Nettles, B (1987 b.37)
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3.3.2 Progresiones diaténicas por 5%s ascendentes: tienen menos fuerza que las de 5%
descendentes. Tal como en el caso anterior, no todas las 5% seran justas.

Ejemplo en tonalidad mayor

CMaj7  G7 Dm7 Am7 Em7 Bo FMaj7
I I ; T ! Py
i [N & NCHE I = I r7) I hSd 0
7 ) I e I I = .
4 2 i 7 ! <
IMaj7 V7 IIm7 VIm7 IIIm7 Vilg IVMaj7
Ejemplo en tonalidad menor
Progresion solo con los acordes diatonicos
CmMaj7 G7 Do Ao EbMaj7 B° Fm7
ya O I ; T f Py
bl OO/ 3 | | = | 17) P hS4 D
7 51 O ) | o L] I o .
== 5 —2 —=
ImMaj7 v7 1o Vig bIlIMaj7 Vilo IVm7
Progresion incluyendo los acordes bVIMaj7 y bVII7 de la escala menor natural
CmMaj7 G7 Do AbMaj7 EbMaj7 Bb7 Fm7
Ol I . I f Py
hdl ) S 3 O I P [ 1) I M4 0
7 b | O ) I 4 | [ =i .
ImMaj7 \% 1] bVIMaj7 bllIMaj7  bvIry IVm7

3.3.3 Progresiones diaténicas por grados conjuntos: aqui los acordes se mueven sobre
los grados contiguos de la escala o escalas de la cual provienen. Este tipo de progresiones
requieren combinarse con otras para completar una idea armonica.

Ejemplo en tonalidad mayor
CMaj7 Dm7 Em7 FMaj7 Em7 Dm7 CMaj7 FMaj7 G7sus4 Am7 G7

| |
4 /A I I »

— - > 2 7] o |

o). 2 r ) > 7 e f T f O |

| —— 1 f o ) i i - i i |

= 3 i I i I i i ! i Tt I i |
IMaj7 IIm7 [Im7 IVMaj7 IIm7  [m7 IMaj7 IVMaj7 V7 VIm7 V7

Ejemplo en tonalidad menor

Progresion con los acordes diatonicos y el bVIMaj7 de la escala menor natural

CmMaj7 D” EbMaj7 Fm7  EbMaj7D® CmMaj7 Fm7 G7sus4 AbMaj7 G7
|

|
b —4H— e ) p——— d - f i |
i;'f;;}l—l—d—ﬂ—('. i | — | i ] | i |
1 : ] i I : | ! 1 — 1 i |
ImMaj7 IIg  bllIMaj7 IVm7 bllIMaj7 1lg  ImMaj7 IVm7 V7 bVIMaj7 V7
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3.3.4 Progresiones diatonicas por 3%s ascendentes y descendentes: el movimiento de tercera
descendente es mas comun que el ascendente. Como en el punto anterior, las progresiones por
terceras también requieren combinarse con otras progresiones para completar una idea armonica.

Ejemplo en tonalidad mayor

CMaj7 Am7 FMaj7 Dm7 CMaj7 Em7 G7
i - I
o4 — 4 & — e ) i |
) i - = T—1 7z T O |
7 i - 4 ) f I i |
& a il i I i I ! I i |
IMaj7 VIm7 IVMa;j7 IIm7 IMaj7 m7 V7
Ejemplo en tonalidad menor
CmMaj7 A~” Fm7 D” Cmé6 EbMaj7 G7
C y/m i P Iﬂrc’ T — o i |
)b —4H T = = 1 77 I O |
A — /O i 7 i ) f I i |
P24 T T i I ] I i |
ImMaj7 Vie IVm7 Ilo Im6 bIlIMaj7 V7

3.3.5 Criterios para la realizacion de progresiones diaténicas:

- En general, para todas las progresiones el mejor acorde final sera el del grado |, el cual sera
“IMaj7” o0 “16” para el modo mayor y “ImMaj7” o “Im6” para el modo menor.

- Luego del acorde | puede seguir cualquier otro acorde, pues representa un punto de arribo
armonico.

- En una tonalidad menor, ademas de los acordes diatonicos ya conocidos se pueden utilizar
los acordes bVIMaj7 y bVII7, los cuales tienen como origen la escala menor natural o antigua.
- Las mejores tensiones para ser ubicadas en el voicing de cualquier acorde de una progresion
diatdnica, seran aquellas que ademas de ser tensiones posibles del mismo, pertenezcan a la
escala del centro tonal correspondiente.

3.4 Las cadencias en la armonia diatonica

Como se estudio en el primer capitulo del libro, la cadencia en la musica es un punto de reposo
relativo, y desde el punto de vista armonico son pequerias progresiones de acordes que tienden
a resolver en un acorde principal. A diferencia de lo que sucede en la armonia tradicional, las
cadencias en la armonia funcional se construyen utilizando acordes cuatriadas, lo que da como
resultado una sonoridad diferente a la tradicional.
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3.4.1 Cadencia de subdominante
a. En la tonalidad mayor

Ejemplo en Do mayor

IVMaj7 - IMaj7 016
IV6 - IMaj7 o 16

I

Con otro acorde de la misma funcion:

Iim7 - IMaj7 o 16

I

b. En la tonalidad menor

Ejemplo en Do mayor

IVm7 - ImMaj7 o Imé
IVm6 - ImMaj7 o Im6

Con otro acorde de la misma funcion:

lle - ImMaj7 o Im6

3.4.2 Cadencia de dominante
a. En la tonalidad mayor

Ejemplo en Do mayor

on:

V7 - IMaj70l6

Con otro acorde de la misma func

Vllg - IMaj70l6
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b. En la tonalidad menor

Ejemplo en Do mayor
V7 ImMaj7 o Im6 G7 CmMaij7 o Cmé6
Con otro acorde de la misma funcion:

Vilo ImMaj7 o Imé Bo CmMaj7 o Cm6

3.4.3 La cadencia rota en las progresiones diatonicas: cuando un acorde “V7” resuelve en
otro que no es el “I” de la tonalidad, decimos que hay una “cadencia rota”. En una progresion
diaténica, una “cadencia rota” generalmente resolvera en un acorde “IVMaj7” o “VIm7” de una
tonalidad mayor o “IVm7”, “bVIMaj7” o “Vlg” de una tonalidad menor, lo que no exceptua una
resolucion inesperada en otro acorde de la escala correspondiente.

La cadencia rota en la tonalidad mayor

G7 FMaj7 G7 Am7
) O o O ©
7 7
V7 IVMaj7 V7 VIm7
La cadencia rota en la tonalidad menor
G7 Fm7 G7 I..Az G7 AbMaij7
) f O e TO s T s i |
=P I f I f I H
[ V1 x | 11 | 11 | Il |
V7 IVm7 V7 Vig V7 bVIMaj7

3.5 Progresiones diaténicas consideradas clichés arménicos: entre ellas tenemos la
siguientes:

a. El cliché diaténico: en tonalidad mayor esta conformado por los acordes “IMaj7 — [Im7 —
Im7 — IVMaj7 — llim7 — lIm7” y, en menor por “bllIMaj7 — IVm7 = V77",
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Cliché diatonico en tonalidad mayor

CMaj7 Dm7 Em7 FMaj7 Em7 Dm7 CMaj7

Z -~ O

rayd

e O |0
I
[

IMaj7 IIm7 MIm7 1VMaj7 IIIm7 IIm7 IMaj7
ik dinton idad
EbMaj7 Fm7 &7

O

ST

[

\!
N
NN

bllIMaj7 IVm7 V7

b. La progresion ciclica: Esta conformada en tonalidad mayor por los acordes “IMaj7 — VIm7
—1Im7 =V7”y, en menor por “ImMaj7 - Vilg - llg - V7”

on cicli lidad

CMaj7 Am7 Dm7 G7
'aY [ |
el Qi |
P Qi |
| |
IMaj7 VIm7 IIm7 V7
6n cicli lidad
CmMaj7 Ag Do G7
- % 1
—Je 1D, = 3 | |
| | |
IJI | |
ImMaj7  VIg 110%] V7
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3.6 El Ritmo arménico

En principio llamamos ritmo armonico a la cantidad
de tiempos que se le asigna a cada acorde en una
progresion, pero el ritmo armonico también tiene que
ver con la ubicacion de los acordes y la importancia o
jerarquia de los mismos en una progresion armonica.
Por otra parte, los acordes al formar progresiones van
creando frases armoénicas que se articulan mediante
las cadencias, por o que el manejo de la relacion entre
el ritmo armonico y los acordes de una progresion es
fundamental para la comprensién de dichas progresiones
y/o frases armonicas.

3.6.1 Percepcion y medicion y del ritmo arménico
Percibimos el ritmo armoénico a través de los cambios
de acordes, los puntos del compas en los cuales se
producen dichos cambios y la estabilidad o inestabilidad
que la alternancia de las funciones tonales produce*. En
cuanto a la medicion del ritmo armonico, esta se realiza
tomando en cuenta la cantidad de tiempos que en
promedio duran los cambios de acordes, o la cantidad
de compases que ocupan.

3.6.2 Los acordes en el ritmo arménico

Como hemos mencionado en la seccion 3.2 la estabilidad
o inestabilidad de los acordes depende de su funcion
tonal; segun ese criterio los acordes de funcion ténica son
“estables”, los de funciéon subdominante “semiestables” y
los de funcion dominante “inestables”.
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Funcion tonal Caracteristica

Tonica Estable
Subdominante Semiestable
Dominante Inestable

El concepto del ritmo armoénico utiliza el modelo de
acentuacion ritmica de un compas de 4/4, Fuerte-Débil-
Semifuerte-Debilisimo  (F-D-f-d),
tensiones fuertes y débiles de los acordes que conforman

para jerarquizar las
las progresiones y para determinar su ubicacion. Asi
tenemos que los acordes estables se colocan en las
partes fuertes (o de mayor jerarquia) y los inestables
en las partes débiles (o de menor jerarquia) del ritmo
armonico®.
Asimismo, debemos de tener en cuenta que la
sucesion F-D-f-d del modelo mencionado, no se realiza
necesariamente sobre la base del compas, sino sobre la
base del mddulo que muestre la duracion predominante
de los cambios de acordes en el ritmo armaonico; es decir,
cada cambio de acorde dentro del ritmo armonico se
considerara una parte de la sucesion F-D-f-d adaptandose

a cada situacion en particular.

4 Gabis, C (2006 b.184)
5 Gabis, C (2006 b.186)



Ritmo armdnico de 4 tiempos por acorde

CMaj7 FMaj7 Dm7 G7
0
p" A T T T I |
y /s 3 10 7 7 7 7 | 7 7 7 7 Il 7 7 7 7 | 7 7 7 7 ol |
oA~ 7 7 7 7 7 7 7 7 7 —~—~—
D)

F D f d

Ritmo arménico de 2 tiempos por acorde
CMaj7 Am7 Dm7 G7 Em7 FMaj7 Dm7 G7sus4

C6 Em7 Fmaj7 G7sus4

CMaj7 Am7 Dm7 G7sus4
#ll T T T Il |
o7 y 4 y 4 —7 v .4 y .4 —7 y.4 v .4 7 y.4 y 4 i |
ey 417 v.4 v.4 7 V.4 V.4 7 V.4 V.4 7 v.4 v.4 i |
ANV 3 T I T i |
oJ
F D f d

En muchos casos el ritmo armoénico se puede subdividir, estableciendo, a su vez, sus propias
jerarquias (F-D) dentro de dicha subdivision.

Ritmo armoénico de 4 tiempos por acorde

CMaj7 FMaj7 Em7 Dm7 G7
o)
Hﬁﬁﬁﬁ—ﬁﬁﬁﬁ—'ﬁﬁﬁﬁ—hﬁﬁﬁ—oﬂ
(54—~ 7 / 7 7 7 / 7 7 / 7 7 7 7 7 —
D)
F D f d
[F D]
Subdivision del R.A.
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De manera similar, en una progresion con un ritmo armoénico establecido puede haber acordes

que ocupen mas de una parte de dicho ritmo, pero que, considerando el total de la progresion,
no rompen el ritmo predominante.

Ritmo armoénico de 2 tiempos por acorde
CMaj7 Dm7 G7 Em7 FMaj7 Dm7 G7sus4
o)

ANIVAR | 1 1 1 i |

D)

F D f d F D f d

[EIR.A. de 2 tiempos por acorde es el predominante]

3.6.3 Las cadencias y su ubicacion en el ritmo arménico

Considerando que las cadencias normalmente resuelven en un acorde estable, la ubicacion
en el ritmo armodnico del acorde de resolucion de una cadencia debe darse en una parte fuerte
o de mayor jerarquia; y el acorde que inicia la cadencia (acorde inestable) se ubicara en una
parte débil o de menor jerarquia. Asi. por ejemplo, tenemos que en una cadencia auténtica
perfecta, el acorde V7, que es el que empieza la cadencia, usualmente estara en una parte
débil y el acorde | 0 acorde de resolucion se encontrara en la parte fuerte del ritmo armoénico.

Ritmo armoénico de 4 tiempos por acorde

CMaj7 Em7 Dm7 G7 Ceo
o]
b4 T T T T i |
W}%{%’%{%ﬂ
ANV I I I I i |
oJ
F D f d F
V7 I

Cadencia auténtica perfecta
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3.7 Las dominantes secundarias

Son acordes de funcion dominante que no son diaténicos (no pertenecen a la escala), pero
que resuelven en acordes que si lo son. Su uso dentro de las progresiones diatonicas es muy
comun, pues aun cuando no forman parte de la tonalidad, y crean momentaneamente un centro
tonal alternativo, la tonalidad principal sigue percibiéndose como centro del sistema armonico.
Las dominantes secundarias tienen las siguientes caracteristicas comunes®:

1.- Son estructuras no diaténicas, pues al menos una de sus notas “A” no son de la tonalidad o
no pertenecen a la escala.

2.- Su expectativa de resolucion es en un acorde diatonico a distancia de quinta justa hacia abajo.

3.- Sus fundamentales son diaténicas.

4.- Se localizan en una parte débil del ritmo armoénico y su resoluciéon esta en una parte fuerte.

El cifrado analitico para una dominante secundaria depende del grado tonal del acorde en el
cual resuelve; asi, por ejemplo, si el acorde de resolucion es el grado |l de la escala, su analisis
armonico sera V7/Il. La resolucion de una dominante secundaria se grafica con una flecha curva
<77\, siempre y cuando resuelva tal como se espera, bajando una quinta justa descendente.

CMaj7 E7-" \(Am7  FMaj7 Em7 A7 N\ Dm7  GT7susé4

0
A S — d—d— 4 7 7 7 7 77 7 7 7 7 7 7
(I S S— S— 7 7 Y A A A 4
o

IMaj7 V7/VI VIm7 IVMa;j7 IIm7 V711 IIm7 V7sus4

F D f d F D f d

3.7.1 Las dominantes secundarias en la tonalidad mayor

En una tonalidad mayor, exceptuando la tonica, a la que se llega con la dominante principal
de la tonalidad, y el VII grado, cuya dominante secundaria no funciona como tal porque su
fundamental no es diaténica, a todos los demas grados se puede llegar a través de su propia
dominante secundaria.
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Dominante principal \
Dominante secundaria | ---—- 7/ vz V7/N o VTN VTN No funciona

Acorde diatonico IMaj7 [Im7 lim7 | IVMaj7 V7 Vim7 Vg

Ejemplo en Do mayor

Dominante principal G7
Dominante secundaria @ --—--- A7 B7 C7 D7 E7 No funciona
Acorde diaténico CMaj7 = Dm7 Em7 | FMaj7 G7 Am7 Bo

3.7.2 Las dominantes secundarias en la tonalidad menor

La viabilidad de una dominante secundaria en la tonalidad menor va a depender de que su
fundamental forme parte de una de las tres escalas menores: natural, armoénica o melddica
ascendente (menor de jazz). Al igual que en la tonalidad mayor, se exceptla el acorde de
ténica, pues a él se llega con la dominante principal de la tonalidad.

Dominante principal \
Dominante secundaria @ ------ V7l V7ol V7NV VTN V7/bVIE | No funciona | V7/bVII | No funciona
Acorde diatonico ImMaj7 | lle | bllIMaj7 | IVm7 | V7 | bVIMaj7 Vllo bVII7 Vllo
Acorde adicional e mD‘t‘\

0 arménica

6 Nettles, B (1987 b.3)
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Ejemplo en Do menor

Dominante principal G7
Dominante secundaria @ - A7 Bb7 c7 D7 Eb7 | Nofunciona F7 No funciona
Acorde diatonico CmMaj7| Do | EbMaj7 | Fm7 = G7  AbMaj7 Ao Bb7 Bo
Acorde adicional ot rars R

0 arménica

3.7.3 Escalas verticales a usar en las dominantes secundarias

Como criterios generales para el uso de escales verticales en las dominantes secundarias
tenemos los siguientes’:

- Si el acorde de la escala en el que resuelve una dominante secundaria contiene una tercera
mayor, se utilizara el modo mixolidio en su forma original como escala vertical.

- Si dicho acorde contiene una tercera menor, también se utilizara el modo mixolidio, pero la
escala vertical contendra necesariamente una tension b13.

Adicionalmente, las séptimas de dominante secundarias que resuelven a un acorde menor
siempre podran usar como escala vertical la escala mixolidia (b9, b13), equivalente a la escala
menor armonica del acorde de resolucion tocada de 5-5.

v/
A7 D menor armdnica (5-5) o Mixolidio b9b13
[a)
)
y - — 5 , Resuelve
A\SV; ; " - o O © en Dm7
’s bo fo
1 Tb9 3 S4 5 Tb13 Tb13 1

Intervalo #2 o
2da aumentada
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Por otro lado, como la escala mixolidia (b9, b13) contiene un intervalo de segunda aumentada,
es posible “rellenar” dicho intervalo agregando la T#9 como una nota de paso diaténica. Este
artificio produce una escala de ocho sonidos con un movimiento melédico mas suave.

V/I
A7
N
A Resuelve
D " " - P2y o) © o en Dm7
1 Tb9  [T#9] 3 S4 5 Tb13  Tbl3 1
Escales verticales a usar en las dominantes secundarias de Do mayor
Dominante principal Wots. | Voots | wboido | wioido | 'thofs
Dominante secundaria | - A7 B7 (074 D7 E7  No funciona
Acorde diatdnico CMaj7 | Dm7 | Em7 | FMaj7 | G7 Am7 Bo

3.8 Las dominantes extendidas

Son acordes dominantes que resuelven en un acorde diatonico o en otro acorde dominante,
pero que a diferencia de las dominantes secundarias se encuentran en partes fuertes o que
tienen mayor jerarquia dentro del ritmo armonico.

Las dominantes extendidas tienen las siguientes caracteristicas comunes®:

1. Se suelen ubicar al comienzo o en la segunda mitad de una frase armonica.

2. Su expectativa de resolucion esta a una quinta justa hacia abajo, en un acorde diaténico o
en otra dominante.

7 Pease y Pullig (2001 b.55)
8 Nettles, B (1987 b.8)

115



3. Es comun hacer patrones o cadenas de acordes dominantes que empiezan con una
dominante extendida y que, siguiendo el circulo de quintas, eventualmente resuelven en un
acorde diaténico. Los acordes dominantes en estos patrones funcionan como dominante de
dominante, y por lo tanto cada uno representa a una tonalidad.

4. Al ser cada dominante extendida la dominante de una tonalidad, las tensiones que acepta en
el voicing son la 9nay la 13na.

3.8.1 Analisis y representacion de las dominantes extendidas. Las dominantes extendidas,
tal como se ha mencionado anteriormente, pueden presentarse en las progresiones armonicas
de dos maneras diferentes, una como dominante (ubicada en una parte fuerte del ritmo
armonico) que resuelve inmediatamente a un acorde diatonico, y otra como parte de un patron
o cadena de dominantes extendidas. La manera de representarlas analiticamente variara entre
un casoy el otro.

El cifrado analitico para una dominante extendida que resuelve inmediatamente a un acorde
diatéonico depende del grado tonal del acorde en el cual resuelve. Asi por ejemplo, si el acorde
de resolucion es el grado VI de la escala, su andlisis armoénico sera V7/VI. En este caso su
resolucion se grafica con una flecha recta — que apunta hacia su acorde de resolucion,
siempre y cuando dicha resolucion se produzca tal como se espera, bajando una quinta justa

descendente.
_
CMaj7 FMaj7 Em7 Am7 D7 G7 C6
[o)

I{ V4 V4 V4 V4 V4 y4 V4 y4 V4 V4 V4 V4 V4 y4 V4 y4
@ 4 V4 V4 V4 y4 V4 y4 y4 y4 V4 V4 V4 y4 y4 y4 V4
o

IMaj7 IVMaj7 IIm7 VIm7 VIV V7 16

F D f d F D f d
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En el caso de un patrén o cadena de dominantes extendidas, su analisis incluira el cifrado
entre paréntesis del grado de la escala de la fundamental de la primera dominante extendida
(lo cual nos permite localizar su relacion con la tonalidad principal), acompafiado de una flecha
recta sobre todos los acordes que conforman el patrén hasta llegar a su acorde de resolucion,

siempre y cuando dicha resolucion se produzca tal como se espera, bajando una quinta justa
descendente.

(VII)

B7 E7 Am7  FMaj7 Dm7 G7 C6
y,
y A y4 y4 4 4 y4 y4 y4 y4 4 4 4 y4 y4 4 y4 y4
@ Z y4 4 y4 4 y4 4 y4 4 y4 y4 4 4 4 4 4 4
o

VI IVMaj7 IIm7 V7 16
F D £ d F D £ d

3.9 Cadencia rota de una dominante secundaria o de una dominante extendida

Una dominante secundaria o una dominante extendida también puede resolver en un acorde
diaténico diferente al acorde de resolucion esperado, a esta situacion se le denomina “cadencia
rota de una dominante secundaria” o “cadencia rota de una dominante extendida”, también
conocidas como “resolucion deceptiva” y se utiliza como una manera de darle color a una
progresion armonica resolviendo en un acorde inesperado.

dominante secundaria
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p C6 B7 c6 AT N
I{ = V4 V4 V4 V4 y4 7 y4 V4 y4 V4 y4 y4 y4 V4 V4
@ / V4 V4 V4 V4 V4 V4 V4 y4 V4 y4 V4 V4 V4 y4 V4
o

16 (V7/111) 16 V711
F D Cadencia rota de f d




E7 A7 Dm7 E7 ~ \ Am7 B7 CMaj7
)
y - 77 7 7 77 7 7 77 7 7 7 7 7 7
() I S S— — 77/ 77 77 7 A S S 4
)
IIm7 V7/VI VIm7 (V7/110) IMaj7
F D f d F D f d
Cadencia rota
de dominante
secundaria
A E7 FMaj7 Dm7 G7
A 77 7 7 7 7 7 7 77 7 7 7 7 7
(o Sy S S S— S—" S—" S—" — S— S—" —" f——— f— f— — 4
'y,
V7/VI IVMaj7 IIm7 V7
E D f d
Cadencia rota de
dominante extendida
(VID)
_
B7 E7 FMaj7  Am7 Dm7 G7 C6
o}
A——————— Y4 Y4 y 4 Y4 77 7 7 77 7 7
(o B S S S— 4 A S A 4 777 77/
o
IVMaj7 VIim7 1Im7 V7 16
F D f d F D f d

Cadencia rota de
un patrén de
dominantes extendidas
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Practica de analisis armoénico e identificacion de dominantes secundarias y extendidas

Analice las progresiones armonicas del siguiente fragmento musical e indique el cifrado analitico
de cada acorde; identifique las dominantes secundarias, extendidas existentes en el mismo.

CMaj7 E7 Am7 Am7 A7/CH A7
o)
D’ A T T T T T ]
A C ST
ANIV4 I I I I I 1
oJ
, Dm7 Dm7 E7/GH E7 Am7 Am7
0
b A T T T T T ]
Ao
J 1 I 1 I I 1
D)
13 CD D7 FIG G7 E7 E7
0
b A T T T 1T T ]
Ao ST
J I I I 11 I 1
D)
19 Am7 Am7 D7 D7 G7sus4 G7
9 T T T T T I}

25 CMaj7 E7 Am7 Am7 C7sus4 C7

h

p’ A T T T T T ]
oJ

51 FMaj7 Fm7 BbMaj7 BbMaj7 CMaj7 A7

h

p’ A T T T T T ]

)
3
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3.10 Desarrollando progresiones diatonicas

Usaremos un método de aproximacion que empieza por tener una idea global de la progresion
armonica, desarrollando primero una pequefia progresion diatdnica basada en los acordes de
las partes fuertes del ritmo armoénico més la cadencia final. Esta progresion luego serd ampliada
insertando acordes que tengan como meta los puntos fuertes y semifuertes de la progresion
total, asegurando el planteamiento armoénico global.

Ejemplo del desarrollo de una progresién diaténica:

Para nuestro ejemplo utilizaremos como mddulo un ritmo armoénico de cuatro tiempos por
acorde, un compas de 4/4 y la tonalidad de Do mayor. La progresion se desarrollara sobre una
plantilla de 16 compases.

Paso 1. De acuerdo a la tonalidad y considerando el modulo del ritmo armdnico establecido,
empezaremos nuestra progresion ubicando el grado | de la tonalidad sobre la parte fuerte del
ritmo armodnico en el compas 1. Para el final de la progresion utilizaremos la cadencia |l-V-|
empezandola sobre la ultima parte fuerte del ritmo arménico que encontramos en nuestra plantilla.

R. A F D f d
Acorde .
Grado Z CMaj7
IMaj7
F D f d
F D f d
F D f d
Dm7 G7 C6
[Im7 V7 16
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Paso 2. Haciendo uso de las progresiones estudiadas, completaremos una progresion basica
sobre las partes fuertes del ritmo armoénico, progresion que nos servira como base estructural
para nuestra progresion final.

R.A. F D f d
Acorde .
Grado 2 CMaj7
IMaj7
F D f d
FMaj7
IVMaj7
F D f d
Am7
Vim7
F D f d
Dm7 G7 C6
[Im7 V7 16

Paso 3. Ampliaremos nuestra progresion basica prolongandola a través de la inclusion de
acordes en las partes semifuertes del ritmo armoénico. Se buscara que los nuevos enlaces de
acordes que vayan presentandose tengan sentido como progresion armonica.

R.A. F D f d
Acorde .
Grado Z CMaj7 Am7
IMaj7 Vim7
F D f d
FMaj7 Dm7
VMaj7 lIm7
F D f d
Am7 FMaj7
Vim7 IVMaj7
F D f d
Dm7 G7 C6
[Im7 V7 16
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Paso 4. Finalmente completaremos la progresion incluyendo acordes en las partes débiles y
debilisimas del ritmo armoénico. Aqui es posible hacer uso de las dominantes secundarias si se
creyera conveniente.

R.A. F D f d
Acorde .
Grado | CMaj7 E7 Am7 G7
IMaj7 V7NI Vim7 V7
F D f d
FMaj7 Bo Dm7 E7
IVMaj7 Vil lIm7 V7NI
F D f d
Am?7 C7 FMaj7 A7
Vim7 V7/V VMaj7 V7/
F D f d
Dm7 G7 C6
[Im7 V7 16

Al enlazar sus acordes para desarrollar la progresion, tome en cuenta todos los recursos
armonicos estudiados, eso incluye usar las dominantes extendidas y las cadencias rotas de
dominantes secundarias y extendidas para crear variedad.

Practica:
Desarrolle dos progresiones diatonicas, una en tonalidad mayor y otra en menor.

3.11 Rearmonizacion diaténica en la tonalidad mayor

La rearmonizacion diaténica, en principio, se basa en la idea de que todo acorde diaténico
se puede agrupar en una de las tres funciones bésicas de una tonalidad: ténica, dominante y
subdominante; esto posibilita que dicho acorde diaténico sea intercambiable con otros acordes
diaténicos de la misma funcion armonica.
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Funcion tonal basica Acorde diatonico

Tonica IMaj7 — lllm7 - VIm7
Subdominante [Im7 — IVMaj7
Dominante V7 - Vllg
Ademas del intercambio entre acordes de funcion

equivalente, al rearmonizar una progresion diaténica
podemos incluir dominantes secundarias y otros acordes
diaténicos que nos ayuden a enriquecer la progresion
original.

3.11.1 Criterios generales a tomar en cuenta en una
rearmonizacion:

- En una rearmonizacion diaténica la armonia puede
cambiar pero no asf la melodia.

- Las notas de la melodia deben ser principalmente “A” o
“T” para los nuevos acordes de la rearmonizacion.

- Las notas extrafias que aparezcan con larearmonizacion
seran de corta duracion y deberan resolver de acuerdo
a alguno de los modelos de resolucion de notas extranas
estudiados.

3.11.2 Posibilidades de rearmonizacion:

- Si la armonizacion original esta en triadas, estas se
pueden cambiar por los mismos grados pero en sus
respectivos acordes de séptima.
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- Todo acorde diatdnico de la armonizacion original se
podra intercambiar por otro acorde diatonico de la misma
funcién siempre y cuando el movimiento melddico lo
permita.

- Los acordes de séptima de dominante podran ser
sustituidos por alguno de los dominantes alterados.

- Los acordes de séptima mayor (Maj7) se podran sustituir
por los acordes de sexta afiadida (6).

- Elacorde del grado IV se puede usar como prolongacion
del I, cuando este Ultimo ocupe mucho espacio, aun
cuando no sean de la misma funcion armonica. Esto
funciona debido a las notas comunes que existen entre
los dos acordes.

- Por razones anélogas al punto anterior, el acorde del
grado Il se puede usar como prolongacion del V cuando
este ultimo ocupe mucho espacio.

- Si habiendo probado todos los cambios de acordes
dentro de la funcion tonal béasica, notamos que ninguno
satisface nuestras expectativas armonicas, podemos
probar con algun otro acorde de la escala, pero siempre
tomando en cuenta su relacion con las notas de la
melodia.

- Finalmente, con el objetivo de hacer mas dinamico
el ritmo de una progresion diaténica, podemos incluir
acordes dominantes secundarios que resuelvan en los
nuevos acordes de la rearmonizacion.



Ejemplo de rearmonizacion diaténica en tonalidad mayor:

Primer paso:
Las triadas de la progresion original se han rearmonizado con acordes cuatriadas del mismo
grado o con otros de funcion tonal equivalente.

P ¢ ¢ C G
- n + 1
Original IFA&F—F—F—T— ] | i . e —— i ]
rlglna 1 I Il I Il Il Il T
%ﬁj—‘**‘—i 5 o o >
I Tonica V' Dominante I \
i CMaj7 B” Am7 G7
e e F
nizacion %:,{j—‘f—‘—d . o ————— P
IMaj7 Vilg VIm7 \
s C G C G G ¢
- h } 4
b’ A Y I T [ 1 I Y y
{ey— i | j = ] ] I f i I ] ] K—
& | | [ | & [ T I
fi - . ¢ ¢ o € L A=
I v I \ v I
5 CMaj7 B” Am7 G7 B” Cé6
o] . ,
b’ 4 I I ] I
Y 4% I 1 1 | 1 1
o

ﬁ
| 108!
ol
= el
ol
]
| 108
ol
o/l

7 V7 Vilg 16

Segundo paso:
Considerando las notas de la melodia y el espacio entre los acordes de la rearmonizacion, se
ha buscado dominantes secundarias que resuelvan en los acordes de las partes fuertes del
ritmo armonico.

124



o) ] .
A — f I ——— f f —1 T ——1— — I
!g ‘ ‘ g{ .I I ‘I- -‘I- | | | I. IAY Il |
IMaj7 Vilg V7/VI VIm7 ViNv V7

5 N CMaj7 B” E7 /N Am7 G7 B” Cé6
A — f I —— I f — T ——F— — i
| | | Il | Il | | Il N Il i)
[ ) I ]

: & &

IMaj7 Vilg VN VIim7 V7 Vg 16

Tercer paso:
Usando un ritmo arménico de dos (2) tiempos por acorde se han completado los espacios
donde no hay posibilidad de incluir una dominante secundaria con un acorde diaténico que

funcione con la melodia.

" CMaj7 Dm7 B~ E7 ~7 N\ Am7 D7 N G7sus4 G7
e e ———— —_—————————————— — !
[ [ | Il Il | | Il [ IR | |
%jj—‘—‘_‘—i > - I ‘1_ J - & g = ]

IMaj7 IIm7 Vilg V7/VI VIm7 VIV V7sus4 V7

5 CMaj7 Dm7 B” E7 /7 Am7 G7 B” Cé6
9 N y T T T 1 I 1 T ' T |
Y 4% Il | [ Il [ | | [ I [ | | | [ | I I | i)
| 1 | | | | | | | N 1 1]

IMaj7 [Im7 Vlig VIN VIm7 V7 Vllg 16

Finalmente podemos considerar terminada la rearmonizacion.
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Ejercicios:

Rearmonice las canciones que se presentan a continuacion:

Cuando los Santos Marchan

PN

oQ

Oh Susana

Il
1
[T o

13

Il
Il
11T g

Qg

I
I
1T 1 o

o
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4. La Armonia Cromatica

Tal como se dijo en el 1.4, el estudio de las relaciones
entre los acordes toma en cuenta dos tipos de armonia:
la armonia diaténica y la armonia cromatica. Al estudiar
la armonia diaténica hemos considerado las relaciones
entre los acordes de una escala con otros acordes
cercanos a ellos, como son las dominantes secundarias
y las dominantes extendidas. En el estudio de la
armonia cromatica consideraremos a los acordes de la
tonalidad principal, pero enriqueciéndolos con aquellos
pertenecientes a sus tonalidades afines, o los que
aparecen como producto de los intercambios modales,
ello amplia la tonalidad e incrementa las posibilidades
de darle color a la armonia (chroma en griego significa
color).

4.1 El contexto arménico basico en las tonalidades
mayores y menores

Los acordes pertenecientes a las tonalidades afines a
una tonalidad mayor o a una menor y aquellos generados
por intercambio modal nos dan un grupo al que llamamos
acordes complementarios. Estos, junto con los acordes
diatonicos, forman lo que llamaremos el contexto
armonico basico de una tonalidad, el cual difiere de una

tonalidad mayor a una menor.

4.1.1. El contexto arménico basico en la tonalidad mayor
Complementando a los siete (7) acordes diaténicos,

se han escogido 18 acordes que pueden ser
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libremente intercambiados con los del grado diaténico
correspondiente y que, a su vez, colaboran enriqueciendo
el color armoénico de la tonalidad mayor.

Estos son los siguientes:

Mayores : blIMaj7, blliMaj7, bVIMaj7, bVIIMaj7
Dominantes 7, N7, N7, V17, bVIT, VII7
Menores o IVm7,Vm7, VIim7

Semidisminuidos : llg, lllg, #IVe

Disminuidos C#IC, #I°, Ve

Ejemplo cifrado del contexto arménico basico de la
tonalidad de Re mayor

Acordes diaténicos

DMaj7, Em7, F#m7, GMaj7, A7, Bm7 y C#J

Acordes complementarios:

Mayores . EbMaj7, FMaj7, BbMaj7, CMaj7
Dominantes . D7, E7, F#7, B7,C7, C#7
Menores . Gm7, Am7, C#m7
Semidisminuidos : Ea, F#o, G#o

Disminuidos . D#°, E#°, G°

Todos estos acordes juntos forman el contexto arménico
basico de Re mayor.

4.1.2. El contexto arménico basico en la tonalidad menor
En
complementarios que también pueden serintercambiados

este caso se han escogido diez acordes
libremente con los del grado diatonico correspondiente y
que a su vez colaboran enriqueciendo el color armoénico

de la tonalidad menor.



Estos son los siguientes:

Mayores : blIMaj7, bVIMaj7
Dominantes 217, blI7, 17, IV7, bVI7, bVII7
Menores : Im7,Vm7

Semidisminuidos : Vg

Ejemplo cifrado del contexto arménico basico de la
tonalidad de Re menor

Acordes diaténicos:

DmMaj7, Eg, FMaj7, Gm7, A7, Ba y C#°

Acordes complementarios:

Mayores . EbMaj7, BbMaj7
Dominantes . D7, Eb7, E7, G7, Bb7, C7
Menores . Dm7, Em7

Semidisminuidos : Ag
Todos estos acordes juntos forman el contexto arménico
béasico de Re menor.

4.2. Las funciones arménicas en la armonia cromatica
En la armonia funcional, de acuerdo a la funcion que
cumplen dentro de una tonalidad, los acordes cuatriadas
pueden pertenecer a seis grupos o funciones:

1. Mayor (M): aqui tenemos al acorde de séptima mayor
y a su variante el de sexta anadida.

2. Dominante (DOM): aqui tenemos al acorde de séptima
de dominantey a sus variantes dominante #5, dominante
b5 y dominante de 4ta suspendida, asi como a los
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acordes de séptima disminuida y semidisminuidos
con funcién de dominante.

3. Menor (m): aqui tenemos principalmente al acorde de
séptima menor que se encuentra en el Il grado de la
tonalidad mayor y también a aquellos que se encuentran
en otros grados de los dos modos principales.

4. Semidisminuido (J): acorde
semidisminuido que se encuentra en el Il grado de la

aqui tenemos al

tonalidad menor y también a aquellos que se encuentran
en otros grados de los dos modos principales.

5. Disminuido (0): aqui tenemos al acorde de séptima
disminuida sin funcion de dominante.

6. Menor mayor (mM): aqui tenemos al acorde menor
séptima mayor y a su variante el acorde menor sexta
afadida.

Practica:

1. Escriba el contexto armonico basico de las tonalidades
de Lab mayor y Sol menor. Incluya el cifrado analitico y
el anglosajon.

2. Especifique el cifrado analitico y la funcion de los
acordes de la progresion que se adjunta a continuacion.



Vals peruano

C6 A7 Dm7 G7 CMaj7 F Maj7 Bo E7

-

)
S

ef

AmMaj7 Am7 Fm7 Bb7(9b) CMaj7 ch

N’

Dm7 G7 FMaj7  Bb7 Dm7 Db7 CMaj7

2 S

4.3 Las Progresiones cromaticas:

Llamamos cromaticas a aquellas progresiones que incluyen acordes de otras tonalidades
ademas de aqguellos pertenecientes a la tonalidad en que se encuentra, enriqueciéndose con la
inclusion de acordes pertenecientes a tonalidades afines o que son producto de un intercambio
modal.

Tal como con las progresiones diatonicas, el factor que controla el movimiento de los acordes
esta dado por la relacion entre sus fundamentales. En este caso tenemos las progresiones por
quintas justas y quintas disminuidas (descendentes o ascendentes), los enlaces con acordes
disminuidos y todos aquellos enlaces no diatbnicos no mencionados.

4.3.1. Progresiones por quintas justas y quintas disminuidas, descendentes o ascendentes:
Estas progresiones basan su movimiento en el circulo de quintas, a través del cual nos podemos
desplazar por casi todos los acordes del contexto armoénico bésico, el cual viene a ser la reunion
de los acordes propios de la tonalidad con aquellos pertenecientes a tonalidades afines o que
son producto de un intercambio modal.
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4.3.1.1. El contexto armoénico basico de la tonalidad mayor en el circulo de quintas:

7
Vm7 IMaj7 Vm?7
IVMaj7 V7

7

bVIIMaj7
bVII7 ::27
bllMaj7 x:zﬂ
) 7
bVIMaj7 :::27
/
vII7
blIMaj7
4G Viim7
VIIg
Ejemplo en Do mayor:
c7
Fm7 CMaj7 Gm7
FMaj7
\ D7
BbMaj7 DG
Bb7 Dm7
EbMaj7 - ﬁz‘ﬂ
E7
AbMaj7 EQ
Em7
DbMaj7
F#0 Bm7
B@
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Regiones armonicas en el contexto arménico basico de unatonalidad mayor. Al progresar de
un acorde a otro en el circulo de quintas, encontramos que en nuestro contexto armoénico basico
existen varias progresiones lI-V-1 y otras tantas II-V. El reconocimiento de estas progresiones
dentro del contexto armoénico béasico, hace mas sélidos nuestros enlaces de acordes pues nos

sugieren regiones tonales dentro de la tonalidad principal.

a. lI-V-l en el contexto armoénico basico de la tonalidad mayor:

Progresion dentro del Equivale al II-V-I
contexto armonico basico de la region:
Vm7 - 17 — IVMaj7 IV mayor
Ejemplo en Do mayor Gm7 - C7 - Fmaj7 Fa mayor
IVm7 — bVII7 - bllIMaj7 blll mayor
Ejemplo en Do mayor Fm7 - Bb7 — EbMaj7 Mib mayor
[Im7 - V7 - IMaj7 | mayor
Ejemplo en Do mayor Dm7 - G7 - CMaj7 Do mayor

b. lI-V en el contexto arménico basico de la tonalidad mayor:

Progresion dentro del Equivale al 11-V-I
contexto armonico basico de la region:

#Vo - VII7 [l menor
Ejemplo en Do mayor F#o — B7 Mi menor
Vg - II7 VI menor
Ejemplo en Do mayor Bo - E7 La menor
Viim7 - 1II7 VI menor

Ejemplo en Do mayor Bm7 - E7 La menor (melddica)
g - VI7 ' menor

continua siguiente pagina...
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Progresion dentro del Equivale al lI-V-I

contexto armonico basico de la region:
Ejemplo en Do mayor Eo - A7 Re menor
llm7 - VI7 [’ menor
Ejemplo en Do mayor Em7 - A7 Re menor (melddica)
llo - V7 | menor
Ejemplo en Do mayor Do - G7 Do menor
Vim7 - 1I7 V mayor
Ejemplo en Do mayor Am7 - D7 Sol mayor

4.3.1.2. El contexto arménico basico de la tonalidad menor en el circulo de quintas:

|7
Im7 Vm7
V7 ImMa;j7 \%]
IVm7 V7
7
bVII7 PR

bllIMaj7 Vig

bviz  ~

bVIMaj7 I

bliMaj7 VI
blI7 #V
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Ejemplo en La menor:

A7
Am7 Em7
D7 AmMaj7 E@

Dm7 E7

/

B7
BQ

CMaj7 F#Q

F7 ~
FMaj7 i

/
BbMaj7
Bb7 4y

Regiones armoénicas en el contexto arménico basico de una tonalidad menor.

a. lI-V-1 en el contexto armonico basico de la tonalidad menor:

Progresion dentro del Equivale al lI-V-I
contexto armonico basico de la region:
Vm7 - bVII7 - bllIMaj7 blll mayor
Ejemplo en la menor Dm7 - G7 — CMaj7 Do mayor
llg = V7 - ImMaj7 | menor
Ejemplo en la menor Bo - E7 — AmMaj7 La menor
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b. lI-V en el contexto arménico basico de la tonalidad menor:

Progresion dentro del Equivale al lI-V-I
contexto armonico basico de la region:
Vig - 1I7 V menor
Ejemplo en la menor F#o — B7 Mi menor
Im7 - V7 bVII mayor
Ejemplo en la menor Am7 - D7 Sol mayor
Vo - 17 [V menor
Ejemplo en la menor Eo - A7 Re menor
Vm7 - 17 [V menor
Ejemplo en la menor Em7 - A7 Re menor (melddica)

4.3.2. Enlaces con acordes disminuidos:

Son enlaces cromaticos que cuando ascienden medio tono representan a una dominante
secundaria, pero cuando descienden funcionan como apoyaturas cromaticas descendentes
del acorde al cual resuelven. Estos enlaces pueden usarse encadenados, ascendiendo o
descendiendo cromaticamente.

Enlaces con acordes disminuidos en tonalidad mayor:
IMaj7 — #1° — lIm7 — #11° — lIm7 — IV° = [lIm7 — bllI° — [Im7
Ejemplo en Do mayor:

CMaj7 — C#° - Dm7 — D#° — Em7 - F° — Em7 — Eb°® — Dm?7
Enlaces con acordes disminuidos en tonalidad menor:
Vllo — ImMaj7 / VII° = Im7

Ejemplo en La menor:

G#o - AmMaj7 /| G#° - Am7
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4.4 Desarrollando progresiones cromaticas

Usaremos el mismo método de aproximacion que en las progresiones diaténicas, pero esta vez
ademas de los acordes diatonicos de la tonalidad principal usaremos acordes prestados de
otras tonalidades, los cuales iran formando sectores de “tonalidades sugeridas” o pequefias
“regiones armonicas”, que no se consideran modulaciones pues no establecen o definen un
nuevo centro tonal y son progresiones que ocurren rapidamente sin reafirmacion; es decir, todos
los acordes se encontraran finalmente en el contexto arménico basico de la tonalidad principal.

Ejemplo del desarrollo de una progresién cromatica:

Para nuestro ejemplo utilizaremos como médulo un ritmo armoénico de cuatro (4) tiempos por
acorde, un compas de 4/4 y la tonalidad de Do mayor. La progresion se desarrollara sobre una
plantilla de 16 compases.

Paso 1. De acuerdo a la tonalidad y considerando el médulo del ritmo arménico establecido,
empezaremos nuestra progresion ubicando el grado | de la tonalidad sobre la parte fuerte del
ritmo armonico en el compas 1. Para el final de la progresion utilizaremos la cadencia [I-V-I
empezandola sobre la Ultima parte fuerte del ritmo armdénico que encontramos en nuestra plantilla.

R.A. F D f d
Acorde .
Grado 2 CMaj7
IMaj7
F D f d
F D f d
F D f d
Dm7 G7 C6
[Im7 V7 16
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Paso 2. Haciendo uso de las progresiones estudiadas, completaremos una progresion basica

sobre las partes fuertes del ritmo armoénico. Dicha progresion nos servira como base estructural

para nuestra progresion final. Esta, a su vez, nos puede ayudar a definir las regiones por las

cuales desarrollaremos nuestros acordes.

R.A. F
Acorde

Grado Z CMaj7
IMaj7

FMaj7
IVMaj7

EbMaj7

blliMaj7
F

Dm7
[Im7

G7
V7

d
d
d
d
Cé6
16

Paso 3. Ampliaremos nuestra progresion basica prolongandola a través de la inclusion de acordes

en las partes semifuertes del ritmo armonico. Se buscara que los nuevos enlaces de acordes que

vayan presentandose puedan sugerir regiones y tengan sentido como progresion armonica.

R. A F

Acorde .
Grado Z CMaj7

IMaj7

FMaj7
IVMaj7

EbMaj7

bllMaj7
F

Dm7
[Im7

G7
V7
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A continuacion, mostramos la misma progresion, pero sefialando las regiones armonicas y 10s

grados que se dan dentro de ellas:

Do mayor Fa mayor
R. A. F D f d
Acorde .
Grado 2 CMaj7 Gm?7
IMaj7 [Im7
Mib mayor
F D f d
FMaj7 Fm7
IVMaj7 im7
Re menor
F D f d
EbMaj7 Eo
IMaj7 llo
Do mayor
F D f d
Dm7 G7 C6
[Im7 V7 16

Paso 4. Finalmente completaremos la progresion incluyendo acordes en las partes débiles y
debilisimas del ritmo armoénico. Al hacerlo, se buscara definir las regiones armonicas sugeridas

en el paso anterior.

R.A. F D f d
Gredo. 4| CMaj7 EbMaj7 Gm7 c7
IMaj7 blliMaj7 Vm7 [7
F D f d
FMaj7 Dm7 Fm7 Bb7
VMaj7 [Im7 Vm7 bVII7
F D f d
EbMaj7 AbMaij7 Eo A7
bllMaj7 bVIMaj7 o VI7
F D f d
Dm7 G7 C6
[Im7 V7 16
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La misma progresion con las regiones armonicas sefialadas y especificando sus respectivos grados:

Do mayor Fa mayor
R.A. F D f
Acorde . .
Grado 4| CMai7 EbMaj7 Gm?7 c7
IMaj7 bllMaj7 lIm7 V7
Mib mayor
F D f
FMaj7 Dm7 Fm7 Bb7
IMaj7 Vim7 [Im7 V7
Re menor
F D f
EbMaj7 AbMaj7 Eo A7
IMaj7 IVMaj7 llo V7
Do mayor
F D f d
Dm7 G7 C6
[Im7 V7 16

Practica:
Desarrolle dos progresiones cromaticas, una en tonalidad mayor y otra en menor.

4.5 Andlisis de las progresiones arménicas en canciones

Hasta este momento hemos estudiado las progresiones diatonicas y cromaticas, como un
medio para poder controlar el movimiento de un acorde a otro y una forma de darle direcciéon
a una progresion de acordes. Pero en la musica los acordes no siempre completan un tipo de
progresion para luego comenzar otro, sino que en algin momento de la progresion se comienza
otra utilizando uno de los acordes como eje o0 puente entre las dos progresiones.

El andlisis de las progresiones armoénicas de algunas canciones, nos ayudara a ver como es

qgue se entrelazan las progresiones entre si, atravesando por sutiles cambios de direccion tonal
que al final de todo siempre llegan a definir la tonalidad desembocando en el acorde de ténica o
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grado . En el caso de las progresiones en tonalidad menor es comun encontrar sectores en los
qgue se hayan utilizado progresiones pertenecientes a la tonalidad relativa mayor o a la tonalidad
relativa directa.

Por otro lado, si la progresion es cromatica es comun encontrar regiones armonicas, las cuales
habra que identificar por el contexto de acordes y por la presencia de sus cadencias o |I-V-|
respectivos.

4.5.1 Sistema de analisis:

1. Para poder analizar y comprender las progresiones empezaremos por agruparlas en
categorias que abarquen tanto las progresiones diatdnicas como las cromaticas, procediendo
a identificarlas claramente sobre la partitura o el lead sheet.

Las siguientes serian las principales categorias a identificar:

- Progresion por 5° justas descendentes

- Progresién por 5°% justas ascendentes

- Progresion por 5% disminuidas

- Progresiones diaténicas por grados conjuntos

- Progresiones diatonicas por 3°s ascendentes o descendentes

- Progresiones por enlaces con acordes disminuidos

Toda otra progresion que no caiga en las categorias arriba mencionadas se considerara como
“otro enlace” y no sera necesario representarlo.

2. Habiendo identificado y categorizado las progresiones existentes en la cancion analizada,
procederemos a encontrar y delimitar las regiones armoénicas ayudandonos de las cadencias y

las progresiones II-V-| existentes.

3. Finalmente, habiendo establecido la relacion entre la region armoénica y los grados que la
conforman, procederemos a escribir el cifrado analitico correspondiente.
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4.5.2 Ejemplo del analisis de las progresiones arménicas en una cancion
1. Identificacion y categorizacion de las progresiones existentes en la cancion.

Todos Vuelven

Cesar Mir6
Vals Peruano (2do verso) Armonizacion: Nilo Velarde
5J asc. 5J desc. 5J asc. 5J desc.
Dmé A7(b9) Dm6 A7 Ao D7
;#3 I l | | ] |
[ £ an WA ] | | | | | |
ANIV4 =< | | | | | |
o
3ra d. desc. 3ra d. desc.
7 Gm6 Gm7/F Eo EbMaj7 Dm6 Dm7/C
9 l | | | | | ]
y 4% b | | | | | |
\Gh) i i i 1 i |
o
G.cd. 5J desc.
19 BiMaj7 A7(b9) Dm6
o | | i
L b | | i
e I I f
o
Leyenda:

5J desc. = Progresion por 5tas justas descendentes

5J asc. = Progresién por 5tas justas ascendentes

G.c.d. = Progresiones diaténicas por grados conjuntos

3ra d. desc. = Progresiones diatonicas por terceras descendentes
3ra d. asc. = Progresiones diaténicas por terceras ascendentes
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2. Delimitacion de las regiones armonicas con ayuda de las cadencias y las progresiones |I-V-I.

Todos Vuelven

Cesar Mird
Vals Peruano (2do verso) Armonizacion: Nilo Velarde
5J asc. 5J desc. 5J asc. 5J desc.
" Dm6 AT7(b9) Dmé A7 Ao D7
A5 3 I I I I I 1
[ £ 0 W A | | | | | |
A3V x | | | [ | ]
e
3ra d. desc. 3ra d. desc.
7 Gmé6 Gm7/F Eo EbMaj7 Dm6 Dm7/C
9 1 I I I I I ]
. h | | | I I |
6— i i i i i |
e
G.c.d. 5J desc.
¥ BiMaj7 A7(b9) Dm6
P A | | |
V WY | | |
6 i i i
By}
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3. Escritura del cifrado analitico de acuerdo a la region armonica.

Todos Vuelven

(2do verso)

Cesar Miro

Vals Peruano Armonizacion: Nilo Velarde

@ 5J asc. 5J desc. 5J asc. 5J desc.
Dmé A7(b9) Dm6 A7 Ao D7
b : : : : : |
D4 I I I I I |
D)
Im6 v7 Imé6 V7 Ilo \4
3ra d. desc. 3ra d. desc.
7 Gm6 Gm7/F Eg EbMaj7 Dm6 Dm7/C
9 1 | | | | I ]
g\ b | | | | | |
[ £n Wi | | | | | |
ANV | [ [ | [ ]
J
Im6 Im7 J10] blIMaj7 Im6 Im7
G.c.d. 5J desc.
1n3 BbMaj7 A7(b9) Dm6
p” A I | |
F h I | 1
D 1 I f
D)
bVIMaj7 v7 Im6

142



Ejercicios practicos
Utilizando el sistema de andlisis antes mencionado, identifique los tipos de progresiones, las
regiones armonicas y cifre las siguientes canciones:

Fina Estampa

(Coro final) Chabuca Granda
Vals peruano J=144 Armonizacion: Nilo Velarde
E7 E7 AMaj7 A7 Bm7 E7

N4t

P’ A V) ) | | | | | ]
y AW [ ] | | | | | |
A — I I I I I |
oJ
, A6 Fi#7 Bm?7 E7 AMaj7 Em7 A7

.

P’ AR IVl | | | | | ]
g\ "1 | | | | | |
| fan ) hl | | | | I |
\;)U | | | | | |

i DMaj7 E7 AMaj7 AMaj7 E7/B Cim7 DMaj7 E7

)4t

o AT | I I [ I ]
g 1 | | | | | |
[ o WL | | | | | |
\Q_)V | | | | | 1

E7 A6

1

)
» g
=

e
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Just You, Just Me

(Secciones a 'y b)
Medium or Bright Jesse Greer

C6(9) A7 Dm7 G7

Mo
o

cé c7/Bb FMaj7/A Fme/Ab  C6/G G7 cé

Gm7 c7 F6 Bb7

Q_és>~3\o

C6(9) E7 Am7 D7 G7 C6(9)

w

B

4.6 Las escalas verticales en los acordes de las progresiones cromaticas

Tal como se ha mencionado anteriormente, en la armonia cromatica la tonalidad principal se
enriquece con acordes que pertenecen a sus tonalidades afines o que aparecen como producto
de los intercambios modales. Tomando en cuenta este Ultimo criterio, al provenir cada acorde
intercambiado de un modo, sus sonidos, ordenados desde la fundamental del acorde, nos
daran la escala vertical que corresponda utilizar.
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4.6.1 Escalas verticales utilizadas en los intercambios modales de mayor uso

Criterios generales

a. Los acordes “m7” obtenidos por intercambio modal utilizaran el modo dérico como escala
vertical.

C: IVm7
Fm7 Fa Doérico
h aO>»
Y . I o 910 ©
y .8 | b O
[ fan o 910 PO
o ©
1 T9 b3 TI11 5 S6 b7 1

b. Los acordes “Maj7” o “6” obtenidos por intercambio modal utilizaran el modo lidio como
escala vertical.

C: blIMaj7
DbMaj7 Db Lidio
[a) |
A i Fea— o PO
[ fan Y | > PO vV F
ANV | | Py O e
po PO
1 T9 3 T#11 5 T3 7 1

c. El acorde “bllIMaj7(#5)” obtenido en la tonalidad mayor por intercambio modal, utilizara el
modo lidio aumentado como escala vertical.

C: bIII+Maj7

EI?Maj7(#) Eb Lidio aumentado
f bo
Y .4 S ® © ”
[ fan M| O O s
1 T9 3 T#11 #5 S6 7 1
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d. El acorde “IVMaj7” de la tonalidad mayor, cuando es precedido de su dominante secundaria
(V/IV) o se espera que progrese hacia un IVm, usara el modo jénico como escala vertical.

C: IVMaj7 - precedido por V/IV o seguido por IVm6

FMaj7 F Jonico
[a} .y
I o O ©
Hb‘ &2 =
\\SVAY 0 ) o
1 T9 3 S4 5 T13 7 1

e. Los acordes “mMaj7” 0 “m6” obtenidos en la tonalidad mayor por intercambio modal utilizaran
la escala menor melddica ascendente o menor de jazz como escala vertical.

C: IVmé6
Fm6 Fa menor melddica ascendente
[a) o
¢ . T P O ©
{ b O ©
[ fan o 910 PO
o ©
1 T9 b3 T11 5 6 T7 1

f. El acorde “VIg”, obtenido en la tonalidad mayor por intercambio modal, utilizara el modo

Locrio Q9 como escala vertical.

C: Vg
Ag A Locrio k9
[} I = |7 o) ©
) S PX8) ©
y . > O ~7
[ fan 8 ©
A\SV;
D)
1 T9 b3 T11 b5 Tb13 b7 1

146



g. Los acordes “7” sin funcion de dominante, obtenidos por intercambio modal, utilizaran el
modo lidio b7 como escala vertical.

C: bVII7
Bb7 Bb Lidio b7
[a)
\J f |
N | b
[ [an) Pay PO vV
\\SV o O o
dbo © ©
1 T9 3 T#11 5 T13 b7 1

4.7 Armonizacion de melodias

4.7.1 Recomendaciones previas a la armonizacion:

1. Un recurso que ayuda a dar color a la armonizacion y que, de alguna manera, nos ayuda a no
repetir las opciones mas tradicionales, es evitar utilizar la misma nota con la que inicia el fragmento
melddico a armonizar como fundamental del acorde. Este recurso no se recomienda aplicar en la
resolucion de una cadencia, ni tampoco en el primer acorde de una armonizacion pues en e€sos
casos es normal que coincidan la nota principal de la melodia con la fundamental del acorde.

2. Como se conoce por el estudio de las relaciones acorde-melodia, al armonizar una linea
melddica, algunas de sus notas pueden resultar extrafias a la armonia (notas “E”); son
su duracion, movimiento, y comportamiento melddico lo que justifica su presencia en la
armonizacion. En términos generales, las notas extrafias de corta duracion son las que mejor
funcionan, pero ellas a su vez tienen diferentes niveles de dureza dependiendo de su posicion
ritmica dentro del compas. Asi tenemos que aquellas que se encuentren en las partes débiles,

0 en las subdivisiones de los tiempos, son las que menos hacen notar su presencia.

3. Es necesario considerar que el tempo de la musica también contribuye a la mayor o menor
dureza de una nota extrana. En tempos rapidos las notas extrafias son menos notorias.
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4. Asimismo, el tempo también influye al decidir la mayor
o0 menor densidad de acordes en una armonizacion, pues
en un tempo rapido es normal usar menos acordes por
compas, a diferencia de lo que generalmente ocurre en
un tempo lento.

5. Enlaarmonizacion es posible cambiar el ritmo armoénico
en aquellos espacios que dejan los descansos de una
linea melddica; esto pone a la armonia en primer plano.

6. Es recomendable buscar la variedad en los tipos
de progresiones de acordes a utilizar en nuestra
armonizacion, pero debe tenerse en cuenta que en
muchos casos esta eleccion depende del estilo musical
en el cual se esté trabajando.

7.- Es importante contrastar el perfil de la melodia con el
de la linea del bajo, la que formada por las fundamentales
de los acordes de nuestra armonizacion, debe ser
coherente y mantener en lo posible un perfil melédico.

4.7.2 Sistemas de armonizacion®

4.7.2.1 Sistema de armonizacion en tonalidad mayor:
1. Identificacion sobre la melodia de los momentos donde
se siente una resolucion arménica, la que generalmente

coincidira con algun final de frase de la linea melddica.

2. Asignacion de probables acordes para cada resolucién
armoénica. Aun cuando existan otras posibilidades, una
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buena opcién para empezar nuestra armonizacion sera
tomar en cuenta los acordes en los cuales finalizan las
principales progresiones que se pueden hacer dentro del
contexto armonico basico de unatonalidad mayor (se estudio
en el 4.3.1.1). Estos acordes son: IMaj7, 1Im7, blliMaj7,
Im7, IVMaj7 y VIm7, ademas de todos aquellos que tengan
la misma funcion armonica y la misma fundamental.

3. Busqueda e identificacion de los acordes que puedan
preceder a los de resolucion. Tomando en cuenta las pro-
gresiones que se dan dentro del contexto arménico basi-
co podemos tener varios posibles acordes que precedan
a los de resolucién, como por ejemplo los siguientes:

- Para el IMaj7: V7, VII7, bVII7 y IVMaj7

- Para el lIm7: VI7, #1°, blll° y llim7

- Para el bllIMaj7: bVII7, 17, IIim7, lla y IMaj7

- Para el llim7: VII7, bVII7, IVMaj7, IV°, #lI°y IIm7

- Para el IVMaj7: IMaj7, 17, #IVa, lII7, y llim7

- Para el VIm7: 17, lim7, bVII7 y IVMaj7

4. |dentificacion de los momentos donde se pueda sentir
un inicio de progresion.

5. Asignacion de probables acordes para cada inicio de
progresion. Si las progresiones a asignarse ocuparan
pocos compases, los inicios de progresion podrian ser
aquellos acordes con los que empiezan las progresiones
que se dan dentro del contexto armdnico basico de la
tonalidad mayor. En tal caso, las alternativas de inicio de
progresion podrian ser las siguientes:

- Cuando el acorde de resolucion es IMa;j7: 1Im7



- Cuando el acorde de resolucion es [Im7: IMa;j7, lllg y llim7
- Cuando el acorde de resolucion es bllIMaj7: IVm7

- Cuando el acorde de resolucion es Ilim7: #IVg, IMaj7 y
Vim7

- Cuando el acorde de resolucion es IV7M: Vm7 y BbMa;j7
- Cuando el acorde de resolucion es VIm7: Vila y VIim7

6. Busqueda e identificacion de los acordes que
complementen las progresiones iniciadas, completando
de esta manera los compases vacios. En el caso de que

My Little Bonnie — Parte | - Tradicional

Tonalidad: Do Mayor

la cantidad de compases por completar sea grande,
tendremos que enlazar varios tipos de progresiones para
llegar hasta los momentos de resolucion armonica.

Ejemplo de armonizacion utilizando el sistema de
armonizacion en tonalidad mayor

Paso 1 y 2. Identificacion sobre la melodia de los
momentos en los que se siente una resolucion armoénica
y asignacion de probables acordes para cada momento

Em7
o} . | * ,
0 o i —1 . — t ]

. m @ ﬁ —1 f —1 3 I ]
5 — ' ' S

EbMaj7
*

r’h > T 5 = f ]
ANV 1 I - i 1 - i € ® ]
o T 1 T | T T f

FMaj7
o) | * ,
0 . Y I —1 ) — t ]

#FH—P - i ) g i —1 P > I
AN\IV 74 I T I ® = o € 1 1
e ' ! ' ) —

Cé6
H | | *
p — P T I T S N T
Py e ) 7 3 1]
® T T Py 1]
I I | i | 1 1]
o T T | I T T

Momentos de resolucién arménica: *

Posibles acordes de resolucion: CMaj7, Dm7, EbMaj7, Em7, FMaj7 y Am7

9 Desarrollado sobre la base del sistema de armonizacién del
maestro Jorge Maduefio



Paso 3. Busqueda e identificacién de los acordes que puedan preceder a los de resolucion

Tonalidad: Do Mayor

Em7

B7

EbMaj7

Bb7

e

FMaj7

F#”

P
®

G7
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Paso 4 y 5. Identificacion de los momentos donde se pueda sentir un inicio de progresion y
asignacion de probables acordes para cada momento

Tonalidad: Do Mayor

F#o
CMaj7 B7 Em7
9 f |+ O T | T *I T f ]
 —— ot @ 1 t —1 7 3 I |
| 42 WP —e T e » g I - Py P |
ANS YA —— 71 - I @ =i g € L 1
d T | T I vv.
FMaj7 Bb7 EbMaj7
+ *
2 ) Py T =0 > t ]
o ™ £ - o i = - £ = I
ANSV | I i T i I T i € L4 ]
o - | | l I - }
Gm7 F4? FMaj7
+ *
0 I — ; — f ]
= | - f - 73 I |
[ | H | e e H E— e——
S, ¥ | | | = J
Dm7 G7 Cé6
+
H | fud
T I T = 3 il
Py WK ) 73 il
e T T Py il
i i 1 i . . € i
Y] T T | I T T

Momentos de inicio de progresion: +
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Paso 6. Busqueda e identificacion de los acordes que complementen las progresiones iniciadas

Tonalidad: Do Mayor

Fi#o

C7

Em7

B7

CMaj7

Py
®

AbMaj7

EbMaj7

Bb7

FMaj7

=
E

A7

FMaj7

F§*

Gm7

G7

[z
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Tonalidad mayor

Melodias para armo
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4.7.2.2 Sistema de armonizacion en tonalidad menor

La metodologia es la misma que se usa en la tonalidad
mayor, conlalégicavariacion de lostipos de progresiones,
que ahora corresponderan a las del contexto arménico
basico de latonalidad menor. Asitambién, al armonizar en
menor debemos tener en cuenta que es usual encontrar
sectores de la melodia que se pueden armonizar en la
tonalidad relativa mayor o en la relativa directa; esto da
lugar a que tengamos que utilizar los contextos armonicos
bésicos de dichas tonalidades y las progresiones que se
dan en ellos. Tal como en la tonalidad mayor los pasos a
seguir son los siguientes:

1. Identificacién sobre la melodia de los momentos en los
que se siente una resoluciéon armonica.

2. Asignacion de probables acordes para cadaresolucion
armonica. Tal como en la armonizacién en mayor, aqui
tomaremos en cuenta los acordes en los cuales finalizan
las principales progresiones que se pueden hacer dentro
del contexto armoénico basico de una tonalidad menor y
que fueron estudiados en el 4.3.1.1. Estos acordes son
los siguientes: ImMaj7, Im7, blIMaj7, bllIMaj7, IVm7 vy
Vm7; ademas de todos aquellos que tengan la misma
funcion armoénica y la misma fundamental.

3. Busqueda e identificacion de los acordes que puedan
preceder a los de resolucion. Tomando en cuenta las
progresiones que se dan dentro del contexto armonico
bésico podemos tener varios posibles acordes que
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precedan a los de resolucion como los que se presentan
a continuacion:

- Para el ImMaj7: V7, VII°, bVII7, blIMaj7 vy bll7

- Para el Im7: V7, VII°, bVII7, blIMaj7 y bll7

- Para el blIMaj7: bVI7, bVIMaj7, lI7, Im7 y |7

- Para el bllIMaj7: bVII7, IVm7, 117 y lla

- Para el IVm7: 17, Im7, Vm7 y bllIMaj7

- Para el Vm7: 1I7, bVIMaj7 y IVm7

4. |dentificacion de los momentos donde se pueda sentir
un inicio de progresion.

5. Asignacion de probables acordes para cada inicio
de progresion. Tal como en mayor, si las progresiones
a asignarse ocuparan pocos compases, los inicios de
progresion podrian ser aquellos acordes con los que
empiezan las progresiones que se dan dentro del contexto
armonico bésico de la tonalidad mayor. En tal caso, las
alternativas de inicio de progresion podrian ser las
siguientes:

- Cuando el acorde de resolucion es ImMa;j7: llg, bVI-
Maj7, VIb7 y IVm7

- Cuando el acorde de resolucion es Im7: llg, bVIMaj7,
VIb7 y IVm7

- Cuando el acorde de resolucion es blIMaj7: bllIMaj7

- Cuando el acorde de resolucion es bllIMaj7: IVm7

- Cuando el acorde de resolucion es IVm7: Vg

- Cuando el acorde de resolucion es Vm7: Vig y bllIMaj7
6. Busqueda e identificacion de los acordes que
complementen las progresiones iniciadas, completando



de esta manera los compases vacios. En el caso de que la cantidad de compases por completar

sea grande, tendremos que enlazar varios tipos de progresiones para llegar hasta los momentos
de resolucion armonica.

Ejemplo de armonizacidn utilizando el sistema de armonizacién en tonalidad menor

Paso 1y 2. |dentificacion sobre la melodia de los momentos en los que se siente una resolucion
armonica y asignacion de probables acordes para cada momento

Ollantay — Parte | - Tradicional

Tonalidad: La menor

CMaj7
Ja— e . F—o :.’;/'—x:.- —
o k—T—=ois 1= o H o H j H H  —
| 1 | 1 | T 1 |
o g ' | ! [ ! '
Am6
A *
x ! ” | @ o H P | T~ ]
| I el P || | | ~) [ F y 2 |
[ | el | | 1] | [ [ PN |
ANV 1 Il 1 [ 1 | | | | 1 1 1
S — - T - | ' 1 T
FMaj7
*
S
2 ° I:‘ ) @ e ||' e T ﬂ; e ) - ]
1 [ [ | [ [ I [ | y 2 1|
[ fan Y| | [ 1 I [ | [ [ I (I 1 PN |
ANV ! | | | I L 1 T |
e
Amb6
A - *
b’ 4 f [ | | T P | T I}
y 4N [ | § = o [ | | /2 | F y 2 Il
[ fan ) [ o o [} | nudd || | [ I 1 | PN |
ANV | [ Z D 1 | 1 | | [ | 1 1 a
S ® : I | ] , I , ,

Momentos de resolucién arménica: *

Posibles acordes de resolucion en el C.A. menor: AmMaj7, Am7, BbMaj7, CMaj7, Dm7 y Em7
Posibles acordes de resolucion en el C.A. del relativo mayor: EbMaj7 y FMaj7
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Paso 3. Busqueda e identificacion de los acordes que puedan preceder a los de resolucion

Tonalidad: La menor

CMaj7

G7sus4

Amé6

E7

i

FMaj7

C7

He
%)

Amé6

E7
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Paso 4 y 5. Identificacion de los momentos en l0s que se pueda sentir un inicio de progresion y

asignacion de probables acordes para cada momento

Tonalidad: La menor

CMaj7

G7sus4

Am7

Amé6

E7

FMaj7

hal

FMaj7

C7

Amé6

E7

hul

A3V

Momentos de inicio de progresion: +
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Paso 6. Busqueda e identificacion de los acordes que complementen las progresiones iniciadas

Tonalidad: La menor

C7

D7 Dm7 G7sus4 CMaj7

Am7

|

I

F#?

Amé6

B* BbMaj7 E7

FMaj7
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BbMaj7

FMaj7

C7

Gm7

A7

Amé6

E7

FMaj7

E7

i

>
~
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Melodias para armonizar

Tonalidad menor
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5. Sustitucion de acordes.

La sustitucion de acordes es un procedimiento arménico
mediante el cual un acorde es capaz de ser intercambiado
por otro. Aunque son muchas las posibilidades de
sustitucion de acordes que se han ido implementando
en la préactica musical, la condicion basica requerida
para que funcione una sustitucion es que los acordes a
intercambiarse tengan uno o0 mas sonidos en comun.

La practica de la sustituciéon de acordes es un recurso

que los musicos han ido utilizando como un medio
para variar el color de una progresién conocida y es
comun a muchos estilos musicales. Con el tiempo vy el
uso frecuente, hay sustituciones que se han convertido
en clichés y su conocimiento forma parte del bagaje
armonico indispensable de cualquier musico profesional.
A continuacién, mostramos algunas de las sustituciones
de acordes mas reconocidas asi como algunas otras
encontradas al analizar el trabajo armoénico de musicos

importantes.

5.1 Sustituto tritonal

Es una de las sustituciones mas conocidas en la musica
popular y el jazz. De manera préactica esta sustitucion
consiste en el intercambio de un acorde de séptima de
dominante por otro de lamisma calidad, cuya fundamental
se encuentre a distancia de quinta disminuida. En esta
sustitucion, los sonidos que forman el tritono tipico de los
acordes de séptima de dominante (la tercera mayor y la
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séptima menor) son comunes entre el acorde original y su
sustitucion, lo cual la hace muy efectiva.

G7 Db7
o) |
{ O .
AN s ——»|| DV O 77
| an ML 4 i
NV T @ —» O 2NL
Q) 7T IXX < IVI
_qO O |
D ey
7 P

Do Mayor: V SustV

Asimismo, la sustitucion tritonal es muy flexible y puede
utilizarse tanto si el acorde de séptima de dominante
funciona como dominante principal, secundaria, extendida
o forma parte de un patrén de dominantes extendidas.

Progresion original

Dm7 G7 CMaj7
n;e y 4 y 4 y 4 4 7 7 7 7
[ o W4 y 4 y.4 y.4 7777
Y
[y,

I A I

Sustitucion de la dominante principal

Dm7 Db7 CMaj7
n;‘ Z .4 4 .4 77 7 7
({0 WV 4 y.4 .4 V.4 777
ANV
oJ

I SustV I



Progresion original

Progresion original

—
Ceé E7~/" Am7 FMaj7 Ceo Am7 D7 G7
AILP 4 y 4 y 4 v 4 y 4 4 _IL‘Q 4 4 4 V.4 V.4 4
e .4 4 4 7 7 [ {0 WV 4 7 4 y 4 y 4 7
Y AN\SY
oJ )
I V/VI VI v I VI VIV \

Sustitucion de la dominante secundaria V/VI

Co Bb7

Sustitucion de la dominante extendida de V/V

Am7 F Maj7 Cé6 Am7 Ab7 G7
9 _IL‘Q 77— 7 7 v 4 V A— 4
@ 77 7 7 > > 4 1\3 Y A A—" A— 4 V.4 77—
o
I SustV/VI VI I\ I Vi SustV/v v
Progresion original
am _
E7 A7 D7 G7 Ceé6
"
y S 4 y 4 y 4 77 77— 7 7 7
(e 777 y.4 7 —7 77
Y
)
\ I
Sustitucién de un patrén de dominantes extendidas
(bVID) N
Bb7 Eb7 Ab7 G7 Ceé
2
27— 7 .4 77— 7 7 7 7 7
(e 777 V.4 7 —7 777
Y
o
\' I

161




5.2 Sustitucion de un dominante por un Il -V relacionado
Sustitucion por la cual cualquier acorde dominante (incluso un sustituto tritonal) puede ser

reemplazado por el lI-V que lo contenga y con el que esté relacionado. Dependiendo del acorde
de resolucion, este II-V podra pertenecer a una tonalidad mayor o a una menor.

Progresion original

Ceé G7 Ceé
n;‘//////// 77 7 7
(o I S S S—" S— S—" S— — A S S 4
D))

I \' I

Sustitucion de una dominante por el II-V relacionado

Cé Dm7 G7 Ceé
7 7 7 7 77— 7 7 7 77 7 7
(o I Sy S—" — 4 7777 7777

Cé E7 7 TSwAm7
3,
y 4% 4 4 4 g 4 g g g V4 g 4 4
@ 7z 7z 7z V4 4 y4 V4 4 4 4 V4 7z etc.
Y]
I VVI VI

Sustitucién de una dominante secundaria por un II-V relacionado

Cé6 Bm7 E7 7 N Am7
)
72— 7 7 V4 7 V.4 7 7 7 v.4 7 7 7
@ 7 y4 y.4 7 7 y.4 y4 y4 y 4 7 7 7 etc.
D))
I IIm7/VI V/VI VI
*[Im7 de Am
melodica
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Progresion original (1)

ol E7 A7 " Dm7 G7 ol
9
7 7 7 7 7 7 7 Z V A S—" 4 7
(o O S S S— 4 .4 .4 .4 .4 y A d—" 4 .4
)
I II \% I
Sustitucion de un patrén de dominantes extendidas por sus II-V relacionados
Cé6 Bm7 E7 E A7 Dm7 G7 Cé6
y Y S SR S— 4 y 4 y 4 y 4 y 4 77— 7 7 y 4
(o O S S — 4 V.4 .4 V.4 .4 Y A d—" 4 .4
o
I *[Im7 de A *1Ig de Dm II \' I
Progresion original
Ceé Am7 Ab7 G7
# .4 .4 V.4 V.4 V.4 .4 V.4 .4
(an WV 4 .4 V.4 V.4 V.4 .4 V.4 7
Y
oJ
I VI SustV/V \'

Sustitucion de un dominante sustituto tritonal por su II-V relacionado

Cé6 Am7 Ebm7 Ab7 G7
?9 y.4 77 y 4 y 4 y 4 y 4 y.4
(e y d— 4 y.4 y.4 y 4 7 y.4
\N\SY
eJ

I VI

*IIm7deDb  V
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5.3 Sustitucion del IVm6 de la tonalidad mayor por el 5.4 Sustitucion de un II-V de la tonalidad mayor por un

bVii7 II-V de la tonalidad menor o viceversa
En la tonalidad mayor, el acorde cromatico de la El [I-V de una tonalidad mayor puede ser sustituido por
subdominante menor o IVm6 puede ser sustituido por el el de la tonalidad menor, o viceversa, cuando se busca
bVII7 debido a que comparten tres sonidos. sorprender con la resolucion.
Fmé Bb7 Progresion original
4 61\'/1 > | 3}\/{ Dm?7 G7 (619
y A OS5 — A
/A oD >V YT /M
NV () I,L I | | | |
e T 3] T — [
o
DoM: 1I \ I
o) r~ . Sustitucion del IIm7 por el 1l
£ ho D* G7 o3
o)
Do Mayor: IVmé6 bVII7 A — — |
be =
DoM: Ilg A% I
Progresion original
Progresion original
FMaj7 Fmé6 CMaj7
A D” G7 Cmé6
—— 7 7 7 7 7 7 7 Ez |
7 V4 y4 y4 V4 V4 V4 y4
ANIV4
oJ (%) ©
DoM: IV IVm6 I )
Dom: Ilg \' I
Sustitucion del Ilg por el IIm7
Sustitucion de IVmé6 por bVII7 P
Dm7 G7 Cmé6
FMaj7 Bb7 CMaj7 :
2 £e
y 4% 7 7 7 7 7 7 7 7 € Py
[ W4 7 7 7 7 7 7 7 ANV !
O J

DoM: 1V bVII7 I Dom: IIm7 \Y I
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5.5 Sustitucion de un II-V por un acorde dominante suspendido

El acorde dominante suspendido puede sustituir a una progresion [I-V siempre y cuando la linea
melddica funcione con la nueva armonizacion. El procedimiento consiste solo en cambiar la
progresion “lI-V” por un solo acorde, el “V7sus4”.

En el siguiente ejemplo extraido de la cancién “Misty” los acordes “Gm7 y C7” (lI-V de Fa
mayor), del compas 7, son reemplazados por el acorde “C7sus4”; y los acordes “Fm7 y Bb7”
(II-V de Eb mayor), del compas 8, son reemplazados por el acorde “Bb7sus4”.

Misty / Errol Garner (c.7 y 8)
Prog. original (Gm7) (C?) (Fm7) (Bb?)

Sustitucién C7sus4 B I77SUS4
O—b
A b1
AD——oeqg—
DY) 8 >
b
/b O O
) ~
7 © 8 O

165









% Universidad
~ Nacional de Mdsica

~—



